










O NOVO CLOWN 









Tese de doutoramento apresentada à Faculdade de Belas Artes da Universidade do 




















          A realização deste projeto de investigação contou com a participação direta e 
indireta de várias pessoas. Gostaria de agradecer a todas elas pelos apoios e incentivos 
que dispensaram, sem os quais teria sido um trabalho mais árduo e sem sentido. 
Menciono de seguida o nome das pessoas que estiveram mais presentes: Né, Sofia, 
Neiva, Marina, Teresa, Micaela, Paulo, Luiza, Slap, Olga, Fernando e aos participantes 
do laboratório.  
À Né Barros pela orientação e total apoio, pela disponibilidade, dedicação, 
compreensão, pelo saber que me transmitiu e pela abertura a novas propostas. 
Agradeço ainda a tua amabilidade, flexibilidade e tolerância, mas principalmente pelo 
o incentivo, críticas e opiniões que foram surgindo de uma forma crescente até à 
conclusão final, apesar das minhas idiossincrasias.  
À Sofia pela sua colaboração e calorosa receção, generosidade em revisar todos os 
textos da tese a nível da correção sintática e ortográfica do Português e pelas 
traduções específicas em Língua Francesa.  
Ao Manuel Neiva pelo seu grandioso dom em saber escutar e partilhar.  
À Marina Arce pela sua energia compartilhada e prontidão, no que respeita à 
apresentação visual da tese. 
À Teresa Eça pela sua disponibilidade e concisão na apresentação das suas ideias e 
sugestões ao nível da redação da parte prática da tese. 
À Micaela Barbosa pelo seu companheirismo e destreza ao nível do Português e Inglês.  
Ao Paulo Filipe pela delicadeza em revisar o primeiro artigo científico publicado.  
À Luiza Cardoso pela sua prestável colaboração com traduções mais complexas do 
Inglês.  
À Heleen Klooker pela sua prestável disponibilidade e cooperação na seleção de 
material de clown para a realização do laboratório.   
A todos os participantes do laboratório que proporcionaram dois dias intensos, 
incrivelmente fantásticos, de muita partilha, arte e educação.  
 
 
Ao Slap pelo seu carinho e companheirismo, sempre pronto para brincar nos 
momentos livres e fazer companhia nas horas de trabalho.   
Aos meus Pais, Olga Vieira e Fernando Vieira, que sempre me apoiaram em todo o 





          A tese “O novo clown: metamorfoses de uma arte milenar” surge na extensão da 
tendência atual das artes performativas em conciliar diferentes áreas do saber num só 
performer. Este projeto pretende sustentar a ideia de que a complexidade do clown 
contemporâneo, juntamente com outras artes e disciplinas, pode renovar a visão 
sobre problemáticas na sua educação, como também se revelar substancial quer no 
desenvolvimento do pensamento dramático, quer na dimensão de estudos de hibridez 
performativa. Desta maneira, situamo-nos num campo epistemológico diversificado 
que cria tensões de valor durante o processo, ainda que se estabilize no resultado 
final. É de realçar a existência de um espaço de pesquisa que permite o leitor refletir 
sobre a multiplicidade de conceções e sentimentos que nos foram oferecidos por um 
grupo de pessoas/artistas/futuros formadores e formador/investigador/artista que se 
debruçaram no estudo. Reconhece-se também que o caráter transdisciplinar da 
linguagem teatral, aqui utilizado como espaço de intersecção de várias linguagens, 
facilita a compreensão das relações existentes entre os diversos domínios de 
conhecimento. Importa ainda referir que a tese foi elaborada com base na 
metodologia de educação artística, a a/r/tografia, incluindo outras metodologias que a 
sustentam e métodos de pesquisa qualitativa. Esta metodologia fornece respostas a 
questões, orienta e amplia o entendimento de pesquisa educacional. Nas artes 
performativas, em particular, gera-se assim uma aliança entre a compreensão de 
comportamentos (atitudes, sentimentos, emoções, sensações, perceções) e as 
construções de sentido, os conceitos, os processos e as formas de representação. As 
práticas vividas pelo grupo permitiram o desenvolvimento de múltiplas experiências, 
despontando significados quer a nível pessoal, quer de grupo, artístico e como futuros 
formadores. O estudo desvendou ainda conhecimentos, capacidades e competências 
pertinentes relativamente às disciplinas que integraram parte da formação. No tocante 
ao grande tema do projeto, a escuta, caraterizada na prática pela resposta cinestésica, 
foram detetados quatro tipos diferentes que inequivocamente possibilitaram fórmulas 

















          The thesis "The new clown: metamorphoses of an ancient art" appears in the 
extension of the current tendency of the performing arts to reconcile different areas of 
knowledge in a single performer. This project intends to support the idea that the 
complexity of contemporary clown, along with other arts and disciplines, can renew 
the vision about problems in his education, as well as be substantial in the 
development of dramatic thinking, in the dimension of studies of performing hybridity. 
In this way, we situate ourselves in a diverse epistemological field that creates tensions 
of value during the process, although it stabilizes in the final result. It is worth 
highlighting the existence of a research space that allows the reader to reflect on the 
multiplicity of conceptions and feelings that were offered to us by a group of people / 
artists / future educators and trainer / researcher / artist who worked on the study. It 
is also aknowledged that the transdisciplinary character of theatrical language, used 
here as a space of intersection of several languages, facilitates the understanding of 
the relations existing between the different domains of knowledge. It should also be 
mentioned that the thesis was elaborated based on the methodology of artistic 
education, a/r/tography, including other methodologies that support it and methods 
of qualitative research. This methodology provides answers to questions, guides and 
broadens the understanding of educational research. In the performing arts, in 
particular, an alliance is formed between the understanding of behaviors (attitudes, 
feelings, emotions, sensations, perceptions) and constructions of meaning, concepts, 
processes and forms of representation. The group action fostered multiple experiences 
and the attribution of meanings at different levels; individual, artistic, as a group, and 
as future instructors. The present study also allowed developing knowledge, skills and 
competences concerning the disciplines involved in the training exercise. Regarding 
listening, the key topic in this project, it was characterized by the actual Kinesthetic 
response. Four major sorts of kinesthetic responses were identified, allowing a wider 
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O segredo somos nós próprios… 
Trabalhar o clown é conhecer o nosso íntimo mais profundo. É brincar com os 
nossos defeitos. É desnudar as contradições do mundo. É jogar com as particularidades 
de cada um. É crescer com os outros. É inventar maneiras de fazer despertar o público 
para um estado de espírito que o faça sentir mais completo. É escutarmo-nos a nós 
próprios e aos outros. É sentir a verdadeira vontade de fazer. É transformar os nossos 
fracassos em vitórias. É conhecer diferentes territórios para criar polivalências, logo 
tornarmo-nos mais expressivos… 
 
Ainda nos nossos dias são estas as características mais comuns e universais do 
clown. No circo tradicional, o clown tinha de fazer rir assim que entrava na pista, pelas 
suas maquilhagens, roupas e extravagâncias, agindo repetidamente em cada cena 
através de situações construídas previamente e restringidas muitas vezes à execução 
de um número ao contrário. Mas o clown teve necessidade de evoluir, precisava de 
enriquecer e começou a criar a sua autonomia. A Pantomima Inglesa e a Commedia 
dell´ Arte fazem a ponte de ligação para um clown mais independente do circo. Hoje o 
clown autonomizou-se completamente, não cortando totalmente as ligações com o 
circo, apresentando-se muitas vezes em teatros com espetáculos essencialmente 
clown. Aprendeu também a ser mais sincero com os seus sentimentos, vivendo 
essencialmente deles, criando assim uma relação mais forte com o público e 
adaptando-se da melhor maneira a ele num jogo constante de ação-reação. Contudo, 
o clown continua a gostar de experimentar coisas novas, aprender com elas e até 
utilizá-las nos seus momentos de partilha de modo a engrandecer o seu trabalho. Por 
isso, ele usa qualquer disciplina como ferramenta que o faça crescer e evoluir, não 
tendo obrigatoriamente que ser artes circenses. Atualmente, as escolas mais 
conceituadas onde ministram a arte do palhaço são escolas de teatro físico 
organizadas em função de diferentes abordagens que conduzem a um processo de 
envolvimento e descoberta de novos conhecimentos que complementam o currículo 
desta arte.  
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Amante do clown, animado pelos espetáculos de dança-teatro e estimulado 
pelas práticas artísticas, zen e desportivas, incentivado pela experiência com alunos, 
apoiado pelo público em várias intervenções, senti um forte convite e entusiasmo para 
um estudo que me satisfizesse algumas inquietudes. Como é evidente, estas práticas 
causaram-me curiosidade por ser clown e uma grande interrogação no que toca ao 
contributo destas para o trabalho de clown, para o produto artístico e para o 
desenvolvimento de competências pessoais e profissionais. Este entendimento seria 
mais conciso, organizado, dirigido e observado ao ser partilhado e vivenciado numa 
experiência semelhante, preferencialmente num laboratório de criação artística com 
outros elementos, podendo deste modo confrontar-me com a opinião de diferentes 
indivíduos que sentem empatia pela mesma área e tema de estudo. Perante estas 
motivações e interesses pela Educação Artística, optei pelo curso da Faculdade de 
Belas Artes da Universidade do Porto. 
Apreciador de uma educação cujo mote é “aprender a conhecer, aprender a 
fazer, aprender a viver em conjunto e aprender a ser”, também defendido por 
Nicolescu (2000, p. 101, 102), optei por um modelo educativo transdisciplinar cujo 
objetivo é a compreensão do mundo presente, propondo a unidade do conhecimento, 
pesquisando o que está ao mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes 
disciplinas e além de qualquer disciplina. Este modelo cria um espaço de completude 
que une as disciplinas perante os vários níveis de Realidade e propõe uma interação 
máxima entre as disciplinas, respeitando as suas qualidade individuais, apontando 
cada uma para um saber comum, sem as transformar numa disciplina só, mas sim num 
pensamento/objeto organizado que as supera.  
Assim, a minha investigação parte precisamente de um encontro transdisciplinar 
entre diversas áreas como o yoga, o kung-fu, a dança-teatro e a técnica viewpoints, 
que operam num grupo de indivíduos de diferentes áreas performativas e de 
diferentes nacionalidades, contribuindo para a solidificação ou diluição do 
protagonismo do clown, sem o dispensarem como foco, na construção de uma 
“personagem”. Tendo como ponto comum o corpo e o movimento, a “escuta”, aqui 
caraterizada pelo sentido cinestésico, é o tema principal do projeto. O laboratório de 
criação onde cada artista constrói autonomamente e em conjunto a sua personagem 
híbrida, que emerge do clown, adota um posicionamento crítico, reflexivo e de revisão 
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com abertura a novas propostas e ideias. O caráter híbrido e transdisciplinar da 
“personagem” advém do encontro com o clown, oferecendo-lhe ferramentas de 
caráter individual que participam com ele sem perderem o seu individualismo, ainda 
que todos se comprometam para um saber comum que não tem obrigatoriamente que 
ser clown ou uma das outras disciplinas. Desta maneira, pretende-se perceber, 
indubitavelmente, como é que a prática de clown poderá contribuir para o progresso e 
transformação da linguagem performativa na contemporaneidade, através da 
educação artística.  
Surge então a questão primordial da investigação: Qual o contributo do yoga, do 
kung-fu, da dança-teatro e da técnica viewpoints na construção de uma personagem 
que emerge do clown?    
Perante esta questão, resta-me refletir sobre o desafio de uma formação 
específica de criação artística que auxiliasse não só os participantes na compreensão 
de uma linguagem contemporânea do clown, mas também que os dotasse de 
instrumentos de criação e que os situasse na dimensão do híbrido performativo. 
Durante este percurso criativo, procurei perceber as competências que os 
participantes desenvolveram ao nível das diferentes linguagens, da articulação do 
próprio laboratório, do nível reflexivo que a linguagem artística provoca nos indivíduos 
e compreender a participação mais relevante dessas áreas na construção da 
“personagem”. Assim, tirando partido do tema principal do projeto, na análise das 
diferentes partes que compõem este laboratório, interessa identificar momentos onde 
a consciência e a resposta cinestésica estão mais presentes e perceber o seu 
contributo na arte performativa e nos indivíduos enquanto pessoas, artistas e futuros 
formadores. Desta forma, tentei perceber de que maneira é que a dimensão 
cinestésica, que envolve a experiência, contribui para a construção de competências 
criativas e reflexivas tanto nas pessoas como um todo, como no produto artístico.  
Assim, considerando a “escuta” e o processo de criação artística através de um 
laboratório de criação artístico onde a partilha de sentimentos e emoções nunca se 
podem separar, selecionei para este projeto uma metodologia de investigação 
qualitativa, a a/r/tografia, proveniente da Pesquisa Educacional Baseada em Artes. 
Paralelamente servi-me também de outras metodologias, como a Investigação-ação e 
a Auto e Etnografia, o Método de Observação, abarcando o Observador Participante e 
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ainda instrumentos de coleta de dados - diário de bordo, registo videográfico, grupo 
de discussão e inquérito por questionário. 
Perante a interculturalidade percebida, o modelo educativo envolvido, a 
metodologia de investigação adotada e a técnica viewpoints aplicada, pretende-se 
neste projeto de educação artística uma abordagem que se baseie e viva no entrelugar 
da arte/pesquisa/educação, no espaço/performer/tempo e no entrelugar das 
disciplinas, onde a prática vive da experiência, da criação, da coexistência, do universo, 
do corpo e do movimento.  
Com base nestes propósitos e pressupostos, o estudo foi organizado da seguinte 
maneira:  
A I PARTE: Contextualização do clown é dedicado à concetualização histórica do 
clown, desde a idade média até à contemporaneidade, passando pela commedia 
dell”arte, pela relação que estabelece com o conceito de híbrido, pelo significado de 
clown e o encontro deste através da improvisação, pelo panorama atual do clown ao 
nível profissional e educacional fazendo a ponte de ligação com o novo circo e ainda 
pelas referências de dança-teatro com que se envolve neste projeto, não esquecendo 
a empatia que cria entre performance e cinestesia.   
 
A II PARTE: Temática da construção da personagem, esta parte contemplará a 
apresentação das diferentes contribuições e expressões que formam este projeto. São 
focados temas, disciplinas e a técnica implícita no projeto, sob uma perspetiva que nos 
permite visualizar mais de perto o corpo e o movimento que habitará as personagens 
construídas no laboratório de criação artística, favorecendo o entendimento destas.   
 
A III PARTE: Enquadramento metodológico em termos teóricos do estudo 
dedicará o seu tempo à descrição do projeto e pergunta de investigação, à 
contextualização da educação artística e seu enquadramento no estudo. Serão 
conhecidas também a metodologia, os métodos, as técnicas, o dispositivo 
metodológico e os instrumentos de recolha de dados, usadas nesta investigação que 
permitiram consciencializar a estrutura dos vários momentos da parte prática do 




Na IV PARTE: Contextualização da formação seguir-se-á a exposição dos 
objetivos de investigação e da criação laboratorial, dos resultados esperados, a 
contextualização dos espaços e amostra, a contextualização da área de conhecimento 
que visa os objetivos e conteúdos mais pertinentes das diversas áreas, assim como os 
conhecimentos, as capacidades e as competências que se procuram promover aos 
participantes ao longo da formação. Esta parte terá ainda em conta uma descrição 
pormenorizada de todas as atividades correspondentes à prática.   
 
A V PARTE: Análise da experiência dará a conhecer as linhas de análise segundo 
as suas categorias e subcategorias e analisará todos os dados recolhidos: o diário de 
bordo, o inquérito por questionário, os grupos de discussão e o registo videográfico. 
Estes estarão sobrepostos uns aos outros uma vez que o intervalo de tempo entre 
sessões foi extremamente curto e, por isso, a informação foi totalmente cúmplice uma 
da outra. 
 
Nas Conclusões parcelares e reflexividade focalizam-se os objetos de reflexão 
segundo as categorias e subcategorias e assume-se o tipo de reflexividade expressada. 
 
Nas Conclusões finais retomar-se-á a principal pergunta de investigação, na 
tentativa de lhe responder de maneira mais elaborada, de acordo com os pressupostos 
teóricos defendidos, assim como com os manifestos concretos de formação 
“Construção de uma Personagem Híbrida que emerge do Clown.” Apresentar-se-ão 
também sugestões para futuras investigações, essencialmente relacionadas com o 
estudo realizado. 
 











I PARTE: CONTEXTUALIZAÇÃO DO CLOWN 
 
CAPÍTULO 1: MODELOS, PROCESSOS E PEDAGOGIAS NA EDUCAÇÃO NO CLOWN 
 
Ao partir para uma investigação através do mundo do clown é essencial perceber 
historicamente como surgiu e se desenvolveu a arte da comicidade. O que se segue é 
um estudo generalizado a nível internacional, de uma história feita desde os jograis, 
bobos de corte, commedia dell´arte até ao clown, abordando aqui temáticas que nos 
parecem pertinentes ao nível do seu desenvolvimento na arte e na educação. A Idade 
Média parece-me ser a época ideal para iniciar este estudo com o intuito de perceber 
os diferentes comportamentos e disciplinas. Não pretendemos contudo hierarquizar 
estes parentes próximos da comicidade que ainda hoje são grandes temas de estudo 
teóricos e práticos.   
 
1.1. Bufões e Jograis 
 
Segundo Burnier (2001, p. 215), durante a Idade Média observamos, nas cortes e 
na rua, a existência de um ser por excelência defeituoso cuja disformidade e exagero 
do seu corpo se traduziam em corcundas, mancos, manetas, anões, gigantes, 
barrigudos, orgãos genitais exacerbados, três olhos, sete dedos a que damos o nome 
de bufão, bobo da corte, jogral, saltimbanco, entre outros. Autores como Conde 
Sabugosa e Dario Fo referem-se aos jograis como os atores especificamente das ruas, 
que saltavam de terra em terra e, onde muitas vezes, improvisavam sobre um banco, 
daí provavelmente o nome saltimbanco. Por outro lado, Luís Otávio Burnier no seu 
livro, “a arte de ator da técnica à representação”, alude unicamente o bufão como o 
ser ancestral do clown. Parece-me que estas denominações nos colocam sob o ponto 
de vista espaço temporal, pois também no que respeita ao ensino atual do clown é o 
nome bufão que determina e representa a comicidade da Idade Média. Os jograis e os 
bobos da corte eram uma mistura de poetas, músicos, dançarinos, acrobatas, 
malabaristas, mimos, que falavam e cantavam, improvisavam, glorificavam os heróis e 
censuravam os vícios. O bobo da corte tinha a obrigação de fazer rir, divertir e 
fomentar a festa, fazendo as maravilhas da corte. Como relata Sabugosa (1923, p. 9) 
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“Na idade média cultivavam-se como animaes de estimação, apurando-lhe a raça para 
a idiotice e educando-os cuidadosamente, para bem desempenharem a sua histrionica 
missão com arte e feliz exito. Nos castellos e até nos conventos, havia viveiros de 
idiotas para solaz das rodas cultas. Herdavam-se de paes para filhos, e existiam 
dynastias de bufões, mantidas para desfastio dos seus donos. Havia familias que 
forneciam chocarreiros aos nobres e aos Reis”. Sabugosa (1923) conta que muitas 
vezes estes seres eram temidos pelos habitantes do palácio, porque sabiam da vida de 
toda a gente. Eram confidentes próximos do rei potenciando os momentos de alegria, 
não anulando qualquer dimensão crítica nas suas investidas. Eram atrevidos e sagazes, 
gozavam com as verdades e as discordâncias expondo as próprias ambições do rei, 
embora sujeitos a serem castigados. Eram indícios de um bom presságio, espantando 
maus-olhares, simbolizando a sorte nos palácios. Sabugosa (1923, p. 11) menciona que 
o bufão era considerado como “instrumento dos deuses, folião possesso da divina 
loucura, morbus sacer- para espalhar na Cortes as sentenças que alegram ou 
corrigem”. Sabugosa (1923) afirma que Triboulet foi um dos bufões mais famosos que 
viveu na corte de D. Luís XII, passando posteriormente para a corte de Francisco I e 
dele partilha o seguinte poema:  
 
« Ah! La nature et les hommes m´ont fait 
Bien méchant, bien cruel et bien lâche en effet! 
Oh rage! Etre Bouffon! Oh rage! Etre difforme! 
Toujours cette pensée...! Et qu´on veille ou qu´on dorme, 
Quand du monde en rêvant vous avez fait le tour, 
Retomber sur ceci: - ‘Je suis Bouffon de Cour...!’ » 
 (Triboulet, cit. In. Sabugosa, 1923, p. 12) 
 
Diz-nos ainda Sabugosa (1923) que normalmente os bobos não faziam versos tão 
bonitos como Triboulet, nem acolhiam na essência valores tão líricos. O seu verdadeiro 
nome era Fleurical, mas foi com o nome de Triboulet (tribulação ou sofrimento) que 





Fig. 1. Triboulet. 
 
Por outro lado, Burnier (2001) relata que nas ruas os jograis eram vistos como 
marginais e colocados à margem da sociedade. As suas disformidades representavam 
os males da sociedade, a exiguidade da natureza humana. Eram conhecidos pela 
indecência, comportamento excessivo de gestos exagerados e agressivos, descritos 
como parvos, idiotas, corajosos, loucos, cómicos. Sem pudor nem receio de serem 
desonrados, provocavam tudo e todos.  
Fo (2004) refere que os Jograis funcionavam como uma forte crítica social, no 
entanto, jogral não significa apenas dedicado à libertação e à tomada de consciência 
do povo. Existiam também jograis reacionários e conservadores, servindo o poder.  
Dario Fo (2004) diz ser interessante ver como se mantêm os recursos cómicos do 
tempo dos jograis, na commedia dell´arte, passando aos clowns e ao Teatro de 
Variedades. Burnier (2001, p. 216) comenta que “o bufão é o grotesco” e o clown de 
hoje é, indubitavelmente, o “herdeiro do Bufão.” Fo (2004) alude que os elementos 
importantes comuns à ação de todos os comediantes são a improvisação e o incidente. 
Burnier (2001, p. 216) revela que na aprendizagem do clown é indispensável o estudo 
do bufão. O clown é um bufão subtil, sofisticado. A herança deformada que o bufão 
deixou é agora caracterizada no clown com o nariz, maquilhagem e figurino. Deixou 
também como caraterística essencial uma sensibilidade única da qual podemos dizer 
que ele pensa com o corpo. 
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1.2. Commedia dell’ Arte 
 
Não podemos precisar o momento em que os jograis deram lugar ao 
aparecimento dos cómicos dell´arte. A commedia dell’arte é uma forma de teatro 
popular também designada por commedia all´improviso ou commedia da habilidade. 
Berthold (2000) diz que esta é a última arte cómica que antecede o clown e que se tem 
vindo a desenvolver desde Itália, a partir do séc. XVI. Demarcou o teatro literário culto, 
a comédia erudita da corte. A commedia dell’arte significa e apoia-se na imitação, 
improvisação, fortemente ligada à vida do povo que satiriza e caricatura de forma 
rude, burlesca e grotesca. As suas cenas apresentavam esquemas conflituosos de 
existência exageradamente humana baseada no jogo teatral dos antigos Romanos 
itinerantes. Berthold (2000, p. 353) apelida estes artistas de dominadores da expressão 
corporal com modelos de “combinações engenhosas” prontos para apresentar (lazzi) e 
possuidores de grande espontaneidade para fazer rir no momento certo. Os artistas da 
commedia dell’arte entregavam o corpo a danças, acrobacias, malabarismo, usavam 
tempos rápidos, nonsense, com capacidade de soltar sons e palavras. Os diferentes 
dialetos dos atores, o estatuto, a perspicácia, a caraterização das personagens pré-
estabelecidas, davam-lhe vida. Fo (2004, p. 31) anuncia que usavam máscaras 
zoomórficas que geriam o caráter dos diversos personagens - “é, sem duvida, o mais 
vistoso e evidente”- da commedia. Berthold (2000) menciona que as personagens mais 
caricatas da commedia dell´Arte eram os Zanni. Os Zanni podiam aparecer sob a forma 
de: Brighella, Arlecchino, Tuffaldino, Trivellino, Coviello, Mezzetino, Fritellino, Pedrolino 
e Pulcinella. O Zanni aparece normalmente acompanhado de alguém superior que 
possui poder (note-se mais a semelhança com a dupla de clowns). Berthold (2000, p. 
355) indica que o Zanni “é esperto e malicioso, ou bonacheirão e estúpido” e sempre 
“glutão”. Fo (2004) diz que é um desajeitado que recorre à astucia e à ironia e é de 
toda a família o que mais se identifica com o clown. Berthold (2000) alude que o nível 
do Zanni é o mais baixo da classe dos esfomeados, o mais desafortunado e 
lamentavelmente desgraçado, azarado e desastroso. Tem um aspeto descuidado, usa 
um chapéu de abas largas e uma espécie de punhal comprido de lâmina larga de 







Fo (2004) referencia que como nas restantes máscaras da commedia dell´arte, 
quanto maior for o nariz do Zanni, mais estúpido ele é. O Arlecchino é talvez a 
personagem mais conhecida da commedia dell’arte, inicialmente usava a maquilhagem 
de Pagliaccio (palhaço) que foi a primeira máscara da commedia, em 1572, com a 
Companhia de Alberto Ganassa. 
Na obra “Salvatore Rosa”, Pagliaccio aparece com a cara pintada de branco de 
onde nasce Gian-Farina, o Pierrô. Berthold (2000) nota que as cenas cómicas centram-
se na mentira e nos jogos enganosos lançados contra os vecchi que representam a 
classe social mais elevada. Estes são apresentados por Pantalone, Dottore e Capitano. 
O filho e a filha do Dottore ou Pantalone, os amantes que se querem casar (categoria 
dos: innamorati), cortesãos e alcoviteiras nem sempre apareciam, eram pouco 
intervenientes. A criada Colombina ou Smeraldina, também Zanni, a parceira, amante 
ou esposa de Arlecchino, aparecia mais vezes que os innamorati e normalmente não 
usavam máscara. Uma das mais famosas intérpretes da commedia dell´arte foi Isabella 
Andreini, esposa do ator Francesco Andreini, membro da Companhia Gelosi, uma das 
primeiras companhias que se tem conhecimento. Fo (2004) comenta que os atores 
dell´arte foram os primeiros atores profissionais, associados por um estatuto próprio 
de leis e regras. Algumas companhias tinham a autorização dos condados para usar as 
praças. A commedia dell’arte deu à luz uma fonte memorável que ainda hoje satisfaz a 
arte de fazer rir. 
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1.3. O Clown, da rua ao coberto 
 
Segundo Bolognesi (2003) a partir do séc. XVIII com a revolução industrial, o 
declínio das feiras interfere na sustentabilidade dos artistas ambulantes. Sucederam-se 
novas adaptações e manifestos, estabelecendo-se assim novos hábitos e novos 
públicos. O circo que até aí vivia essencialmente de um espetáculo equestre abre 
portas a todos os artistas ambulantes. Reis (2001) diz que Astley, em 1770, cria o 




Fig. 3. Phillip Astley. 
 
Reis (2001, p. 47) alude que “era um circo de atividade permanente, coberto, 
onde passou a apresentar não só espetáculos equestres, como outros números de 





Fig. 4. Astley’s Amphitheatre em Londres 1807. 
 
 Em 1782, Astley inaugura o segundo anfiteatro em Paris, em França, onde era 
sócio de António Franconi. O circo iniciava então a sua viagem para o Mundo, 
irradiando-se da Europa à América e o cómico começava a ocupar o lugar central do 
circo. Bolognesi (2003, p. 61) afirma que Astley “introduziu um dançarino de corda, 
Fortunelly, como cômico” e Franconi “incluiu a pantomima no circo sob o imperativo 
do cavalo.” Os cómicos restringiam-se muitas vezes em executar o número ao 
contrário. Mas o palhaço precisava de enriquecer e é aqui que a Pantomima Inglesa e a 
commedia dell´arte fazem a ponte de ligação para o clown. A Pantomima Inglesa nasce 
a partir da commedia dell´arte. Bolognesi (2003, p. 63) invoca que “a tradição Italiana 
encontrou-se com a dos clowns ingleses” e que fundiu o clown moderno, circense, 
caraterizando-o e adaptado-o aos atores. Bolognesi (2003, p. 32) menciona que no 
início do séc. XIX o clown tornou-se mais consistente, com Joseph Grimaldi (1778-
1837) também conhecido por Joey, que “a partir de sua experiência como arlequim, 
depois como mimo, ele provocou a transformação e a criação moderna da máscara do 





Fig. 5. Grimaldi como “Joey”, o clown. 
 
Bolognesi (2003) refere que George Foottit (1864-1921) criou o clown Branco e 
em contraponto o cubano Chocolat (Raphael Padilla, 1868-1917). Bolognesi (2003, p. 
72) cita que estes artistas proporcionavam a junção de diversos elementos: “a 
gestualidade advinda da pantomima, a evolução dos tipos da commedia dell’arte, a 
satirização das habilidades dos ginastas e acrobatas e o uso do diálogo.” 
 
 




 A partir daqui o clown começou a aparecer em duplas (como na commedia 
dell’arte), denominados de Branco e Augusto(s) ou trios juntando-se a eles o Contra 
Pitre. O Branco fala muito, é visto como o chefe. O Augusto é o subordinado, 




Fig. 7. Clown Branco. Fig. 8. Clown Augusto. 
 
Nesta pista, nota-se uma carga de sketchs rápidos, vinculados às artes do Circo. 
As grandes figuras do circo são ainda Grock, Charlie Rivel e Popov. 
 
1.4. Quem é o clown? 
 
“Ser clown significa estar clown. Percibir, sentir, accionar y relacionarse 
desde el estado payaso, que consiste en estar contigo mismo, tendiendo un 
puente hacia los demás a través de la mirada” 
(Jara, 2010, p. 96) 
 
Segundo Bolognesi (2003, p. 62) “clown é uma palavra inglesa, cuja origem 
remonta ao século XVI, derivada de cloyne, cloine, clowne. A sua matriz etimológica 
reporta a colonus e clod, cujo sentido aproximado seria homem rústico, do campo, da 
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terra. Clod, ou clown, tem também o sentido de lout, homem desajeitado, grosseiro, e 
de boor, camponês, rústico.” Roberto Ruiz (apud Burnier, 2011) refere que por outro 
lado a palavra palhaço deriva do italiano paglia (palha, material com que se revestia os 
colchões), mais concretamente de um dos zannis da Commedia dell’arte, o pagliaccio,. 
Por sua vez o traje deste cómico era feito do mesmo tecido dos colchões, um tecido 
grosso que o protegia das quedas. Em português a tradução de clown é palhaço que 
pode ter um sentido pejorativo, enquanto clown, mesmo não sendo tão conhecido é o 
termo que, sem dúvida, se associa ao cómico do circo. Burnier (2001, p. 205) diz que 
palhaço e clown são termos distintos que designam a mesma coisa, embora “os 
palhaços (ou clowns) americanos (…) dão mais valor à gag, ao número, à ideia”, 
enquanto o clown “tem um peso maior.”  
Burnier (2001, p. 208) alude que o clown, “pelos nomes que ostenta, pelas 
roupas que veste, pela maquilhagem (deformação do rosto), pelos gestos, falas e 
traços que o caracterizam, sugere a falta de compromisso com qualquer estilo de vida, 
ideal ou institucional. É um ser ingénuo e ridículo; entretanto, seu 
descomprometimento e aparente ingenuidade dão-lhe o poder de zombar de tudo e 
de todos impunemente - o princípio desmistificador do riso, (…). O clown é a exposição 
do ridículo e das fraquezas de cada um. Logo, ele é um tipo pessoal e único (…). O 
clown não representa, ele é (…). Não se trata de uma personagem, ou seja, uma 
entidade externa a nós, mas da amplificação e dilatação dos aspetos ingénuos, puros e 
humanos (como nos clods), portanto ‘estúpidos’, do nosso próprio ser.” Etaix (1982, p. 
162 cit. in Burnier, 2001, p. 209) refere que François Fratellini, membro de tradicional 
família de clowns europeus, dizia: “No teatro os comediantes fazem de conta. Nós, os 
clowns, fazemos as coisas de verdade”. Para Burnier (2001, p. 209) “O trabalho de 
criação de um clown é extremamente doloroso, pois confronta o artista consigo 
mesmo, colocando à mostra os recantos escondidos de sua pessoa; vem daí o seu 
caráter profundamente humano”. 
Bolognesi (2003, p. 176) diz que o clown “faz uso da dança, da mímica, da 
acrobacia, da voz, do ruído, do silêncio, da fala, das expressões faciais e corporais. 
Todos esses elementos têm um ponto de encontro no grotesco”. Assim, o grotesco 
não cessa de repetir ao homem que há um corpo. Vasserot (2002, p. 11, cit. in. 
Madeira, 2010, p. 28) apela que o grotesco reenvia as personagens à sua 
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monstruosidade, mas também à sua humanidade. Bolognesi (2003, p. 198) repara que 
quando o clown se aproxima de um corpo sublime, “essa sublimidade deve-se 
escamotear no motivo maior do palhaço, que é a efetivação do grotesco”. Por isso, ele 
sempre aparece como “disforme, permeado de trejeitos, e busca a ênfase no ridículo 
por meio da exploração dos limites, deficiências e aberrações”. 
O texto que se segue é fundamentado na perspetiva do Teatro Lume por Luís 
Otávio Burnier e Renato Ferracini ao estudo do clown.  
O clown reage afetiva e emocionalmente sem raciocinar, sem estruturas pré-
estabelecidas, unicamente através do corpo que sente e responde aos estímulos do 
espaço, objetos, aos outros clowns, figurino e principalmente com o público num jogo 
constante entre ação-reação. Ferracini (2010, p. 218, 220) apela que a este trabalho do 
clown, dá-se o nome de “estado orgânico” que circula entre a “relação real com os 
elementos à sua volta”, “verdadeira e humana” e a ação de uma “lógica de 
relacionamento” com que ele age. A prática de trabalho dinamiza uma série de 
potências ao ator que adquirem corporeidade ou seja uma forma codificável do 
comportamento físico do clown. Assim a corporeidade do clown deve ser preenchida 
pelo estado orgânico de relacionamento e pela relação real com o que o rodeia. 
Ferracini (2010, p. 220) observa que o clown, mesmo com ações previamente 
construídas, deve estar aberto e não deve fechar o seu espaço à possibilidade de 
introduzir variações na sua relação com o público, “(…) seguindo o seu estado 
orgânico” e dentro da sua “lógica pessoal, o clown pode fazer qualquer coisa, realizar 
qualquer ação física e/ou vocal, mesmo as que não estão codificadas e formalizadas 
previamente”. Com estes elementos, seguindo a fórmula da commedia dell’arte, ele 
passa a improvisar o seu clown e não o clown. Burnier (1994) refere que no trabalho de 
clown: 
 
“(…) O ator se desnudava, mas de outra forma. Ele codificava, mas um 
código ao mesmo tempo rigoroso e aberto a adequações. Ele se entregava a si 
mesmo e à relação com o público e com os parceiros. O clown introduziu a noção 
de jogo, da brincadeira, sem abandonar a técnica corpórea de representação, 
mas ao contrário precisando dela para poder conquistar a liberdade de jogar. O 
clown tão pouco inventa as palavras, mas a sequência delas. Suas palavras estão 
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em seu corpo, em sua dinâmica de ritmo, em sua musculatura, bem 
determinadas, claras, conhecidas, mas a sequência delas ele improvisa segundo 
as circunstâncias que vivencia (…)”. 
(Burnier, 1994, p. 272, apud Ferracini, 2011, p. 221)  
 
O clown assim como o bufão continuam a perceber e a pertencer ao mundo de 
uma forma muito particular. A sua existência tanto é amada como odiada. Como é o 
caso de Charlie Chaplin (Palhaço de cinema) que ainda hoje aperta os corações de todo 
o mundo ou, por outro lado, mais na atualidade Leo Bassi, que vai sofrendo ameaças 
de bomba e tem mesmo de cancelar espetáculos devido às suas fortes críticas socias e 
culturais. 
 
1.5. O Clown teatral 
 
Segundo Jara (2010, p.33, 34) a palavra palhaço, durante séculos, não se 
distinguia da palavra mimo: ”farsante del género cómico más bajo en la antigüedad 
clásica; bufón hábil en gesticular e imitar a otras personas.” Assim, Bufões, Mimos e 
Palhaços, “era tudo farinha do mesmo saco”, “gente irreverente, espíritus libres que 
han hecho de su arte burla del poder, las normas y la religión”, não muito bem 
considerados, perseguidos e muitas vezes condenados. Eram só glorificados em 
algumas culturas distantes da nossa, em certos momentos da história. Por exemplo, no 
império romano o mimo servia para “ayudar a secar las lágrimas de los espectadores” 
durante o intervalo ou no final da representação de uma tragédia. Ou da proximidade 
do bufão ao rei e à corte. A maioria destes “seres” encontrava o seu lugar natural de 
expressão na rua e perto de gente simples, os seus melhores espetadores. Jara (2010) 
refere que isto acontecia, porque quem se dedicava a este ofício pertencia ao povo e 
normalmente as suas críticas atacavam os mais poderosos. Contudo, não nos podemos 
esquecer de todo o património cultural e herança genética que o clown nos reserva. 
Este encontra proximidade a uma das etapas mais apaixonantes da nossa vida, que é a 
infância, que está cheia de ternura, ingenuidade, aprendizagem, descoberta e jogo, 
através do riso, da gestualidade e da imitação - as atividades mais quotidianas e 
alegres do ser humano. Todos os adultos foram crianças e todas as crianças foram 
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bebés, e o bebé expressa-se, sente, gesticula e ri muito antes de falar. Deste modo, 
tudo o que representa o clown é paralelo a uma série de atividades vitais primárias à 
maioria das pessoas em qualquer cultura. Os que trabalham o clown prezam essa 
memória e não conseguem abdicar dela. Enquanto artistas são crianças adultas. 
Jara (2010) menciona que o palhaço, associado como já dissemos à figura do 
mimo, faz parte do teatro e o teatro é quase tão antigo como o ser humano. As 
cerimónias, os rituais, as danças e celebrações que lutam com os anseios, medos ou 
crenças sobre a fertilidade, caça, forças naturais, deuses e culturas, pertencem a 
culturas de todo o tipo. Assim, como consequência natural destas práticas aparece, 
indubitavelmente, a imitação, a pantomima, a crítica e o riso. Jara (2010, p. 36, 37) 
danos como exemplo:  
“Koyemshi, el clown bailarín de los indios americanos, que, a través de la sátira, 
practicaba un control de las conductas antisociales y hasta intervenía en rituales 
religiosos importantes como símbolo de la presencia de esos poderosos seres, llegando 
a ser considerado el más poderoso chamán, como ocurre entre los indios Dakota.” (…) 
“En Japón, donde al igual que en otras culturas orientales el arte del teatro es el arte 
de la expresión del cuerpo, del movimento codificado y de la limpieza expressiva, el 
clown existe bajo el símbolo del lunar blanco en la nariz o la mariposa pintada en la 
mejilla. Allí se desarrollan estilos teatrales basados en el arte del bufón. Por ejemplo, el 
Sarugaku y el Dengaku,, cuyo origen son danzas y cortejos desenfrenados que 
representan el mismo tipo de diversión popular que el carnaval europeo, y el Kyôgen, 
especie de entremés de amos y criados. En todos ellos encontramos personajes que no 
podríamos definir sino con una palabra que aglutinara todos los conceptos que 
venimos barajando: bufón, mimo, clown, acróbata, juglar, titiritero… Ellos constituyen 
el hilo condutor que desde la antigüedad hasta nuestros días, há llevado el teatro a 
sectores de población cada vez más amplios, pasando por el esplendor romano, las 
mascaradas y autos de carnaval de la Edad Media y la Commedia dell’arte.”   
 
Encontramos assim o ponto de encontro com a Commedia dell’arte, que 
indubitavelmente, tal como refere Jara (2010), representa a simbiose entre mimos, 
clowns, acrobatas, malabaristas, mágicos, bailarinos e outras entidades do teatro 
popular. Por tudo que foi dito anteriormente a respeito desta arte, mais precisamente 
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sobre os zannis, reunimos assim toda a complexidade da personalidade do clown, do 
Augusto, o palhaço total, a síntese do interior que habita o ser humano: grandeza e 
simplicidade, aventura e raízes, sentimento e razão. Com esta arte que vive da 
comicidade, do gesto, do humor e da cumplicidade com o público chegamos 
definitivamente à arte do clown dos nossos dias. O autor enuncia que no último 
século, no campo teatral no ocidente, o mimo foi-se instalando, lenta e 
progressivamente nas escolas de teatro, tanto públicas como privadas, tais como: 
Meyerhold na Rússia, princípios do século XX; Etienne Decroux, em Paris, um dos 
grandes criadores do mimo moderno que desenvolveu o conceito de mimo corporal 
através da ginática dramática; Grotowski, na Polonia, investigou todas as 
possibilidades expressivas do corpo e da mente do ator, fascinado pelo teatro oriental; 
Odin Theatre de Eugénio Barba, onde o treino diário do ator era a palavra de ordem; 
École Internationale de Théâtre Jacques Lecoq, em França de 1956, espaço onde se 
privilegia o gesto em busca do ator-mimo, sem nos esquecermos do excelente nível de 
alguns mimos, como Jean-Louis Barralt, Marcel Marceau, ou, Ladislav Fialka. Esta 
junção da vertente pedagógica e do espetáculo possibilita hoje em dia que um grande 
número de escolas busque conhecimento noutras áreas de interesse que não a 
pantomima, tal como a dança. Abrem-se assim inúmeras portas de companhias e 
clowns independentes que trabalham o clown teatral. São exemplo: Tricicle, Leo Bassi, 
Alex Navarro, Caroline Dream, Yllana, Clown Laboratori Porto, Slava, Prosepine, Les 
Nouveaux Nez & Cie, Ludor Citrik, Proserpine, entre muitíssimos outros. 
O clown desenvolveu-se também no mundo do cinema mudo com Chaplin, 
Keaton, Horold Lloyd, entre outros que usavam palavras e sons como os Monthy 
Python e Rowan Atkinson com a sua famosa personagem MR. Bean.  
Desta maneira, o clown permitiu-se alcançar uma grande popularidade e romper 
fronteiras em variados campos como a educação, a solidariedade, a saúde ou as 
terapias de desenvolvimento pessoal. 
 
1.5.1. A procura do nosso clown e o papel da improvisação no trabalho de clown 
 
Segundo Ferracini (2010, p. 222) existem essencialmente duas maneiras de 
encontrar o clown de cada um. Uma constrói um caminho de fora para dentro, ou seja, 
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a partir de elementos externos (malabarismo, acrobacia, cenas curtas cómicas, entre 
outras), enquanto a outra procura encontrar “o clown a partir da dilatação da 
ingenuidade e do ridículo inerente à sua própria pessoa; um caminho de dentro para 
fora”. Embora divergentes, buscam um ponto em comum, um trabalho não 
estereotipado, orgânico e vivo que se situa dentro de padrões irrefutáveis à 
improvisação no trabalho de clown. Apesar de uns estarem mais próximos de outros, 
estão todos completamente interligados: o estado, elemento crucial no trabalho de 
clown, é precisamente o ponto de encontro de todas as caraterísticas que lhe dão vida 
e que o diferenciam de qualquer outro tipo de trabalho teatral como o teatro cómico, 
o jogo dramático, o stand up comedy, (…). Embora resumidamente apresentadas na “II 
parte: Temáticas da construção da personagem. Capítulo 4: Temas e práticas 
complementares do estudo. 4.5. Dança-teatro”, mencionamos desde já algumas destas 
caraterísticas acompanhadas do saber de Jesus Jara (2010): ação, aceitação, amor, 
aprendizagem, autenticidade, caos, capacidade, descobrimento, disponibilidade, 
emoção, energia, entusiasmo, imaginação, impacto, infância, liberal, luz, olhar, nariz, 
oportunidade, paixão, presença, problema, sensação, sinceridade, surpresa, ternura, 
absurdo, (…).  
 
“Ser Clown significa estar Clown. Percibir, sentir, accionar 
y relacionarse desde el estado payaso, que consiste en 
estar contigo mismo, tendiendo un puente hacia los 
demás a través de la mirada.” (Jesus Jara, 2010, p. 96) 
 
O foco, outro elemento chave para o trabalho de clown é concretamente o 
problema cujo clown está envolvido, o lugar de concentração do momento onde reside 
o seu conflito e que tem de ser partilhado com o público. Renato Ferracini (2010, p. 
224) refere que o clown deve ser capaz de “saber discernir o momento de abrir e 
fechar o foco” para que o público não perca o seu interesse fazendo “uma ação de 
cada vez. O clown não é um doente mental que faz o público rir; é um artista que faz o 
seu trabalho”; o jogo ou construção de sentido para resolver os problemas em que se 
envolve. Sem tirar a seriedade que ele apresenta em cena, ele tem uma outra lógica 
para resolver os seus conflitos na qual faz mergulhar o público. Ferracini (2010, p.224) 
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menciona que este, o público, “ri do clown e de si mesmo”, pois está a fazer parte do 
jogo e consciente de que “as ações vividas pelo clown podem acontecer com qualquer 
um”; o espaço é de partilha e escuta constante. O clown quando entra em cena deve 
saber situar-se da melhor maneira de modo que consiga captar a atenção do público 
totalmente, assim como saber posicionar-se com os outros companheiros, objetos e 
todo o espaço envolvente, criando assim através do movimento o melhor desenho 
topográfico possível. Esta paisagem que emerge no tempo flui mais rápida ou 
lentamente dependendo da direção em que o clown está no palco. Normalmente, o 
upstage é menos denso e por isso envolve movimentos mais rápidos que o downstage 
na perspetiva de Anne Bogart (2005). No tempo, como mencionamos na referência 
espaço, ocorre a variação de velocidade do movimento. O tempo em que o público 
entra no jogo é também fundamental. Para que a ação seja executada sem perturbar o 
público, ele deve deixá-lo entrar tranquilamente antes de a executar; o ritmo é a 
maneira como varia o tempo de uma cena. A energia que o clown deposita nos 
diversos momentos pode ir crescendo e diminuindo de intensidade, sem nunca perder 
controlo do jogo, sendo que no final deve haver sempre um grande crescendo 
proporcionando a catarse total do público. O crescendo está também em muito 
associado às ideias que o clown tem durante a sua estadia em palco. A última ideia a 
ser lançada será a que sai mais fora da realidade, mais absurda, utópica, extrapondo os 
clichés de qualquer tema universal; o equilíbrio e o desequilíbrio são elementos que 
pertencem à dinâmica do clown durante o jogo, inseridos num determinado espaço de 
tempo e com um ritmo próprio, interferindo no seu comportamento físico, emocional, 
expressivo e energético. O equilíbrio, tal como a palavra indica, refere-se ao 
funcionamento normal da ideia que permite ao público situar-se. O desequilíbrio é 
precisamente onde reside o problema do clown, representando o seu fracasso, o 
momento onde o público ri ou admira com mais intensidade, o lugar onde habita o seu 
ser mais frágil e sincero. Uma vez neste lugar o clown deve assumir com confiança as 
suas emoções e mostrá-las verdadeiramente ao público. Com a reação do público o 
desconforto transforma-se em vitória e assim vai florescendo novamente o equilíbrio 
até ao ponto em que o desequilíbrio aparece novamente. Estes elementos não podem 
existir um sem o outro, ambos vivem em coexistência. Funcionam dentro do clown 
como um elevador de energia que vai subindo e descendo, aceitando sempre 
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claramente o “nível mais baixo”, sem nunca perder o prazer de jogar, porque é caso 
para dizer que “mais ganha quem perde”; o origami que funciona mais como uma 
técnica auxiliar na construção do jogo e que não tem necessariamente de estar 
inserido no jogo. Trata-se de perceber exatamente quando e onde é que o público 
gozou de um momento de grande prazer e repeti-lo intervaladamente no decorrer da 
cena sem a quebrar, fazendo do seu uso uma forma de lhe dar continuidade, força, 
vida e humor. Este momento também pode ser inserido propositadamente numa 
encenação clown para conquistar o público, funcionando como “uma carta na manga”, 
ou seja, será um momento em que o clown já sabe que à partida vai agradar o público. 
O origami também pode ir crescendo de intensidade; o público é outro fator 
importante. O clown deve saber como conduzir a cena dependendo dos diferentes 
públicos que o assistem. A sua relação parte das expectativas que ele capta do público 
logo nos primeiros minutos ou segundos após a sua entrada; o olhar: tal como Jara 
(2010) refere, o clown olha de frente com os olhos abertos. Deve ter um olhar 
inocente, claro, transparente, recetivo, aberto, anunciador, informante e pronto para 
sentir e conhecer. O clown comparte constantemente com o público através do seu 
olhar, é como uma criança que necessita que os seus pais participem constantemente 
da sua aprendizagem e evolução. O olhar do clown acompanha os seus pensamentos, 
as suas convicções, as suas dúvidas e de novo as suas convicções, num processo 
constante de fazer, parar para observar e continuar a fazer.  
Ferracini (2010, p. 226) comenta que Nani Colombaioni, palhaço circense, “diz 
que o clown deve conversar com os seus objetos, cantar para eles, (…) sem pressa.” 
(…) “O ator por trás do clown deve ter clareza e calma” (…) “A calma na ação e a 
“conversa” com objetos transformam o objeto em interlocutor do clown.” Com estes 
fatores cria-se uma lógica própria nas ações que permitem o público contemplar e 
comparar com a sua própria lógica e é entre estas duas lógicas que reside o riso. 
Ferracini (2010, p. 226) nota que o clown perante este “duplo jogo” entre ele e o 
objeto “revela-se como ser pensante, como normal.” Para nós este jogo é chamado de 
“triplo”, já que o clown vive intensamente numa relação entre ele, o objeto e o 
público.  
Outro trabalho interessante que Ferracini fala e que vem complementar o 
raciocínio de Nani Colombaioni é o de Franki Anderson. Ferracini (2010, p. 227) diz que 
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ela quase não fala em clown, mas sim em “fool” que foi traduzido por Ângela de Castro 
como o “anjo-da-guarda do clown”, ou seja, um ser imaginário que o faz mover. Franki 
procura esvaziar o centro energético (no clown damos o nome de kezzo, situado entre 
a parte abdominal e genital, onde surgem as emoções que depois são impulsionadas) 
para serem preenchidos por essa energia exterior que também visa a calma e a 
tranquilidade. Ferracini (2010) faz mesmo um paralelo com Butô de Natsu Nakajima, 
que diz que o ator/dançarino deve primeiro buscar o vazio para ser de seguida 
preenchido pela dança. Franki parte do vazio e da calma para chegar às ações físicas  
tanto do ator como do clown. Esta movimentação propõe ao clown dançar com as suas 
energias, com objetos e companheiros de trabalho, isto significa, dançar para o objeto, 
dançar com ele ou fundir-se nele. Franki cria assim uma relação de movimento comum 
ao Teatro Lume e o Nani Colombaioni. 
 
1.5.2. O clown e a personagem  
 
O clown não é uma personagem como habitualmente o ator no teatro a 
concebe. É um estado que normalmente se trabalha através de jogos de improvisação, 
e que podem derivar em personagens clown. Estas por sua vez podem integrar um 
número ou um espetáculo, produzidos com a ajuda de técnicas de criação. O clown 
pode imitar qualquer coisa, seja uma pessoa, uma profissão, um animal, um objeto ou 
um elemento, mas sem nunca deixar o seu clown interior. O clown passa assim a ter 
uma identificação bipartida entre o eu clown e a personagem, sem hierarquias, onde 
ambos vivem em conjunto. A personagem não se sobrepõe ao clown e este, apesar de 
ser a razão de existir da personagem, também não se deve exceder a ela, nem 
esquecer-se de si enquanto clown, para que a sinceridade possa mostrar a sua força e 
tornar a cena verdadeira. Segundo Jara (2010) a personagem clown diferencia-se da 
personagem teatral em que esta está delimitada por uma série de características e 






Fig. 9. Carpideiras, Labaret 3 “A Morte”, Clown Laboratori Porto, 2012. 
 
         Dream (2012) diz que é particularmente fácil e do senso comum observar um 
palhaço e sentirmos se este nos transmite honestidade, frescura e vida, isto é, se este 
representa a “personagem” e utiliza gestos expressivos arquetípicos desse 
personagem ou se não são verdadeiramente os seus. Desse modo, a sua atuação fica à 
superfície. O impulso pessoal e a essência do personagem perdem-se e, por isso, 
entendemo-la como falsa e pouco credível. Se pelo contrário, sentirmos que o palhaço 
nos convida a participar no seu próprio universo ou se reage ao que sucede usando as 
suas próprias expressões, então estamos perante um palhaço autêntico.  
Segundo Luis Otávio Burnier (2001, cap. 8) “o trabalho de criação de um clown é 
extremamente doloroso, pois confronta o artista consigo mesmo, colocando à mostra 
os recantos escondidos de sua pessoa; vem daí seu caráter profundamente humano.” 
Perceber e encontrar as nossas debilidades pessoais, o outro lado do ator, é o princípio 
fundamental na busca do próprio clown. Lecoq (2009) diz que é na observação do 
nosso próprio ser que devemos encontrar os nossos lados ridículos. Partir deles, 
explorá-los e sentir o gozo que essa exposição da verdade nos oferece. O clown não 
está separado do ator, ele é o nosso ser verdadeiro e não devemos estar preocupados 
em fazer rir, mas sim saborear e aproveitar os nossos fracassos livres e espontâneos 
sem nos forçarmos a isso. Encontrar o nosso clown é aprender a contactar com as 
nossas fraquezas mais intensamente. Jara (2010) apela que o clown deve aparecer 
livremente sem qualquer tipo de preocupações e padrões formatados sobre ele, 
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trabalhando a partir da improvisação. Caroline Dream (2012, p. 33) repara que o 
“clown y la improvisación andan de la mano. Los clowns son, por naturaleza, 
espontâneos, impulsivos e inventivos”. Cada clown é um clown que reage segundo a 
sua lógica, produz a sua dinâmica e o seu ritmo, revelando o seu lado ridículo e 
ingénuo. Jara (2010) menciona que com a improvisação temos a oportunidade de 
deixar que o corpo dirija o nosso cérebro. Em grupo, não devemos pensar que estamos 
sozinhos e que temos a inteira responsabilidade, devemos saber observar e escutar os 
nossos companheiros para que as nossas trocas de informação nos estimulem uns aos 
outros e a improvisação resulte positivamente. Jara (2010, p. 102) assume que se deve 
controlar também o excesso de diálogo para que não atropele a ação, mas na hora de 
falar o clown deve dizer o que sente necessidade de dizer, passando por cima do 
“políticamente correcto”, “de los esquemas que se instalan, cómodos, seguros y 
confortables” do nosso cérebro. Assim, jogando muitas vezes com paradoxos, 
livremente temos a oportunidade de ver o nosso clown individual desenvolver formas 
de caráter diferentes. Estas formas expressivas variam consoante as pessoas com que 
se relaciona como na vida quotidiana. Ferracini (2010) alude que com experiência o 
ator deixa de improvisar o clown e passa a improvisar o seu próprio clown. Jara (2010, 
p. 103) comenta que não devemos ter pressa em estabelecer um caráter definitivo ao 
nosso clown, ele deve ser permeável a múltiplas formas durante algum tempo para 
que ganhe “riqueza y complejidad”. Contudo é certo dizer que este caráter é a base de 
nós próprios ou daquilo que queríamos ser. Uma vez definido esse caráter funciona 
como na vida, permanece quase sempre inalterável, salvo momentos em que as 
emoções produzem situações contrárias e o alteramos pontualmente. Jara (2010, p. 
103) observa que “en el clown todo se amplifica, la energía interior, las acciones, la 
intensidad emocional, el juego, el disfrute… pero el carácter es el carácter, es la 
manera de cada cual de engullir las experiencias y sacar conclusiones”. O nosso clown 
é uma fonte inesgotável do conhecimento de nós próprios.  
 
“Where are you running so fast? 
How much time have you got? 
To stop 
Whatever you´re doing 
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Whatever you´re going 
To take your time 
To play 





For the impulse 
To set in motion 
The game of life” 
(Franki Anderson, apud Ferracini, 2010, p. 226) 
 
A juntar-se ao trabalho de improvisação temos a máscara mais pequena do 
mundo, a máscara do nariz vermelho, que também pode ajudar no encontro com o 
clown. Mas o que é uma máscara? Jara (2010) menciona que máscara é um objeto de 
transformação que nos faz adotar outras personalidades para determinadas situações 
e depois de a retirar, voltamos a ser nós próprios. Keith Johnstone, citado por Jara 
(2010, p. 83), diz que máscara é um “dispositivo para expulsar a la personalidad fuera 
del cuerpo y permitir que un espíritu tome posesión de ella.” Desde sempre a máscara 
é usada por diferentes culturas associada a rituais de todo o tipo, que o teatro 
perfilhou. Assim, perante Jara (2010), criamos nos espíritos e na máscara uma 
expressão sincera dos sentimentos, é como um material transparente que ajuda a 
trabalhar as emoções, as intenções, a vontade, a justificação das nossas ações, e por 
sua vez abre o nosso coração. Hoje em dia, há narizes para todos os gostos: com 
diferentes cores, com purpurinas, com piercings… O importante é que se adapte bem 
ao nosso rosto de maneira que pareça realmente um prolongamento dele. Alguns 
clowns profissionais e sobretudo no cinema e no teatro prescindem do nariz, 
reforçando a sua presença com outros aspetos. Seguindo o pensamento do estudioso, 
podemos dizer que o traje e a maquilhagem formam uma segunda máscara. Partindo 
da ideia que o clown é intrínseco a nós mesmos, a maquilhagem deve ser mínima. Pois 
o excesso e maquilhagem oculta e distorce as intenções e as emoções do palhaço, 
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trabalhando assim no sentido contrário à verdadeira essência do clown: transparência 
e sinceridade. O traje deve respeitar os mesmos princípios da maquilhagem, a 
contenção e a simplicidade, e devem proporcionar ao clown personalidade e simpatia, 
sem esconder o olhar. O autor assegura que devemos ter liberdade para prescindir de 
estereótipos instalados no nosso cérebro e seguir o que verdadeiramente nos apetece. 
Contudo, o traje deve conter caraterísticas da nossa personalidade e da personagem 
que queremos imitar. Normalmente, o público é bastante vulnerável e recebe com 
bom grado a acentuação de caraterísticas físicas, como por exemplo, alguém que 
tenha as pernas compridas e use calças curtas será recebido com uma espécie de 
carinho e proteção. Quanto à voz, Jara (2010) salienta que o mais importante é a 
tranquilidade e a despreocupação, limitar-se apenas a ser palhaço, viver as emoções e 
dificuldades e deixar que esta saia como uma parte mais da expressão do nosso corpo. 
Podemos jogar com a voz de todas as maneiras possíveis e imaginárias, desde que não 
seja incomodativa para quem fala ou canta e para quem escuta. O autor alude que não 
devemos cair no erro de fazer da voz e do seu uso uma terceira máscara que nos 
esconde. A voz do nosso clown deve ser a nossa própria voz, com uma tonalidade 
importante. Quanto aos nomes, devemos encontrar um que surja espontaneamente. 
O clown tem sempre a liberdade de o alterar. Muitas vezes os nomes também se 
relacionam com as caraterísticas físicas das pessoas. Os nomes começam a ser mais 
importantes na base da improvisação em que os companheiros sentem necessidade de 
chamar por alguém. Jara (2010, p. 84) indica que Chaplin escreveu o seguinte sobre a 
sua personagem: 
 
“No tenía ninguna idea acerca del personaje, pero en cuanto 
estuve vestido, la ropa y el maquillaje me hicieron sentir el tipo de 
persona que él era. Empecé a conocerlo, y en el momento de 
aparecer en el escenario, ya había nacido por completo… Me di 
cuenta que tendría que pasar el resto de mi vida haciendo 
descubrimientos acerca de la criatura. Cuando me miré al espejo y 
lo vi por primera vez, lo consideré algo fijo, completo. Sin 




1.5.3. A Educação no clown  
 
“La educación ha de despertar los sueños, cultivar la solidaridad, la esperanza y el 
deseo de aprender, enseñar y transformar el mundo.”                                 
(Movimiento de los Trabajadores sin Tierra de Brasil, apud Jara, Jesús, 2010, p. 111)   
 
Jesús Jara (2010, p. 111), autor de vários livros, fundador de algumas companhias 
de teatro, ator e diretor artístico de diversos espetáculos, e diretor de escolas 
municipais de teatro (Elda, Manises, Xirivella e Quartet de Poblet), refere que em 
qualquer campo de ação educativo observamos uma tendência a praticar um tipo de 
ensino que repete modelos ultrapassados, onde os alunos e os professores não se 
sentem aliados, permanecendo distantes. Um ensino em que a única coisa importante 
são os conhecimentos, procurando uma especialização, desprezando outros aspetos 
fundamentais, como os valores e a formação integral da pessoa, dando lugar ao 
individualismo competitivo. Um ensino cheio de critérios nefastos que atraiçoa a 
origem etimológica da palavra educar que significa guiar, conduzir. O estudioso diz que 
infelizmente o mundo do teatro e o do clown, não são exceção. Muitos professores e 
alunos só se preocupam com o estatuto e optam pelo ditado do “salve-se quem 
puder”, ignorando a importância da transversalidade e esquecendo-se de formar boas 
pessoas, bons palhaços e boas palhaças. Por isso, é importante refletirmos como 
ensinar e como aprender, sobre como praticar o que chamamos de educação, ensinar 
aprendendo e aprender ensinando com uma atitude facilitadora, a partir do prazer e 
do jogo, que permita aos alunos serem protagonistas do processo de aprendizagem. 
Incentivar os professores ao seu compromisso profissional, fazendo com que ajam com 
a máxima entrega. Uma atitude em que pondere a satisfação do autodever cumprido, 
com o corpo e mente cansados e relaxados ao mesmo tempo, no fim de cada sessão 
da oficina ou do curso. Uma atitude entusiasta que funde o que cada um sabe para 
atingir novo conhecimento. Uma atitude que funcione como modelo do que se pede 
aos alunos, fazer o melhor possível, ou seja, colocando em funcionamento todas as 
capacidades a pleno rendimento, com ilusão, concentração e prazer. 
Jara (2010, p. 113) reconhece dois tipos de pedagogia que se sustentam em 
aspetos que podem com certeza chamar a atenção dos professores e alunos, na 
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tentativa de colmatar alguns erros ou de funcionar como incentivo para continuar no 
bom sentido. A “pedagogía del sufrimiento” contém elementos extremamente 
prejudiciais para a saúde e o espírito. Esta pedagogia consiste em tentar estimular os 
alunos e professores com a exigência onde vive o autoritarismo e a má educação. 
Como tudo se move entre o êxito e o fracasso, e muitas vezes num ambiente urgente, 
a sua prática e os efeitos podem ser devastadores para a autoestima das pessoas. 
Desta maneira o autor apresenta cinco características que ele pensa serem 
cruciais neste tipo de pedagogia: a) Tudo passa pela crítica e sentença do professor. 
Adquirir o costume de que a sua opinião é exclusiva, renunciando à própria e à dos 
companheiros cria uma dependência e uma visão unilateral e parcial da evolução da 
aprendizagem de cada pessoa. O professor que age severamente e continuamente, 
com excesso de pressão e exigência impede que cresça a autonomia. b) A seriedade é 
uma soberania, aliada à cumplicidade do medo e à insegurança, quebrando o lado 
cognitivo e emocional, impedindo o movimento e a liberdade de expressão. Debaixo 
da sua influência perdemos a capacidade, uma vez que produz tensão, insalubridade 
psíquica, autoexigência desmedida, pensamentos negativos, preocupação, 
impaciência, stress e ineficácia. c) Os professores supostamente interrompem 
constantemente os alunos nas suas improvisações para estimular e provocar uma 
reação antes da adversidade. No entanto, como consequência temos a falta de 
autoconfiança e falta de iniciativa dos alunos, passando a serem dependentes dos 
professores. d) Ignoramos a importância do bom ambiente nas aulas. Não 
aproveitarmos o grupo e as suas qualidades como motor que gera estímulos para as 
pessoas que lhe pertencem. Potenciamos o individualismo e a competição com jogos 
eliminatórios e com o facto de não haver tempo para todas as pessoas improvisarem 
em cada sessão. e) A possibilidade da descoberta individual ou coletivo é proibida 
constantemente, já que cada sessão é uma desculpa para que os professores 
confirmem o que pensam e projetem o que esperam, sem dar oportunidade a que 
alguma coisa diferente aconteça. Muitas vezes não se cria espaço nem tempo para as 
reflexões ou avaliações, individuais e de grupo, durante ou depois de cada sessão. 
Gostaríamos ainda de reforçar algumas ideias de Jara sobre esta pedagogia com 




“Há (…), em certo momento da experiência existencial dos 
oprimidos, uma irresistível atração pelo opressor. Pelos seus 
padrões de vida. Participar desses padrões constitui uma 
incontida aspiração. Na sua alienação querem, a todo custo, 
parecer com o opressor. Imitá-lo. Segui-lo” (Freire, 2005: 55). 
“A autodesvalia é outra característica dos oprimidos. Resulta da 
introjecção que fazem eles da visão que deles têm os 
opressores” (Freire, 2005, p. 56). 
 
«Na verdade, o que pretendem os opressores “é transformar a 
mentalidade dos oprimidos e não a situação que os oprime”, e isto 
para que, melhor adaptando-os a esta situação, melhor os 
dominem» (Freire, 2005, p. 69). 
 
“Sendo fundamento do diálogo, o amor é, também, diálogo. Daí 
que seja essencialmente tarefa de sujeitos e que não possa 
verificar-se na relação de dominação. Nesta, o que há é patologia 
de amor: sadismo em que domina, masoquismo nos dominados. 
Amor, não. Porque é um ato de coragem, nunca de medo, o amor é 
compromisso com os homens. Onde quer que estejam estes, 
oprimidos, o ato de amor está em comprometer-se com sua causa. 
A causa de sua libertação. Mas, este compromisso, porque é 
amoroso, é dialógico.” (…) “Somente com a supressão da situação 
opressora é possível restaurar o amor que nela estava proibido. Se 
não amo o mundo, se não amo a vida, se não amo os homens, não 
me é possível o diálogo. Não há, por outro lado, diálogo, se não há 
humildade. A pronúncia do mundo, com que os homens o recriam 
permanentemente, não pode ser um ato arrogante.”    
                                                                                 (Freire, 2005, p. 92).  
 
Por outro lado Jara (2010) também se pronuncia sobre a “pedagogía del placer”, 
que é a ciência e a arte de educar com, a partir, para, por e através do prazer. Esta 
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pedagogia pretende recuperar para os adultos a maneira de aprender da infância a 
partir do jogo e da espontaneidade, divertindo-nos num processo de aprendizagem 
baseado na curiosidade e na experimentação. Sem dramas, nem frustrações, com 
entusiasmo, vontade e esforço, aceitando com naturalidade a dinâmica de ensaio e 
erro, e entendendo que sempre é melhor aprender desfrutando que sofrendo. Assim, 
Jara também estabeleceu seis parâmetros que compõem melhor esta pedagogia: a) 
Em vez do erro, relaxamento e aceitação. Pratique-se a autocritica saudável que 
consiste no distanciamento de nós mesmos, ter capacidade de nos vermos de fora. Há 
que ter consciência das próprias limitações, aceitando-as com normalidade e 
usufruindo tanto dos sucessos como dos erros, porque ambos contribuem para a 
aprendizagem. Escutar as opiniões dos outros e sobretudo os professores 
desenvolverem as suas com humildade. b) O humor e o riso ajustam-se a um estilo, 
uma atitude, uma forma de ensinar e é uma chave para aprender. Se elogiamos os 
benefícios do humor e do riso para as pessoas que recebem a arte do clown, nada 
melhor para a formação deste que as mesmas ferramentas. Através delas somos mais 
eficazes, já que produzem motivação, companheirismo, identidade de grupo, 
distensão, criatividade, efeito transformador, função terapêutica e autoestima. c) A 
autoestima é a principal aliada para qualquer pessoa que enfrenta uma tarefa. Por isso 
é fundamental deixar fazer nas improvisações a partir da sua capacidade imaginativa 
singular e valorizar os seus aspetos positivos em primeiro lugar para depois poder dizer 
com mais confiança e recetividade a crítica saudável e imprescindível em qualquer 
processo de aprendizagem. d) A relação professores-alunos é baseada na empatia e no 
estatuto. O formador não é infalível, não sabe tudo, aprende enquanto ensina, não 
deve buscar a sua vaidade, mas ajudar os alunos e ser coerente com o que ensina. O 
melhor que pode fazer é procurar o equilíbrio entre as boas maneiras, as orientações 
claras e a assertividade nas suas opiniões. e) O ambiente e a atmosfera que se cria 
num grupo têm um papel importante dentro da aprendizagem individual. Quanta mais 
cumplicidade e solidariedade, melhor será o grupo, e quanto melhor for o grupo 
melhor será cada pessoa que o componha. Valoriza-se o uso de jogos coletivos e que 
cada pessoa possa ter o seu espaço e o seu tempo em cada sessão. f) Todo o grupo, 
professores e alunos, permanecem em alerta e abertos a descobrir novas fórmulas e 
possibilidades para os exercícios, a ideia do clown e o processo de aprendizagem. Cada 
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sessão tem os seus momentos para refletir entre todas as pessoas e avaliar os 
processos, individuais e do grupo.  
Jara (2010) também menciona um manual básico do pedagogo, principalmente 
para aquelas pessoas que não têm muita experiência e que estão interessadas em 
reconhecer os outros com mais experiência. Resumindo o manual: 
 A aprendizagem durante a infância é o modelo a seguir, num processo para fazer as 
coisas bem, com frequência, em vez de se fazerem mal. Assim, o ensaio e o erro 
sem frustração; 
 A solidariedade entre os alunos é um valor que atua com ressonância, estende-se e 
chega a todas as pessoas. Os resultados de uns mostram o caminho aos outros; 
 O bom humor é um benefício. Relaxa, liberta e é compatível com o rigor e a 
autodisciplina; 
 As avaliações facilitam um ambiente de diálogo e reflexão sobre o aprendido e 
permitem que não se acumule dúvidas, insatisfações ou comentários pendentes; 
 Todas as pessoas devem ter o seu espaço e o seu tempo para jogar e exercitar-se. 
Se não for assim, a frustração pode aparecer; 
 Não basta conseguir as orientações marcadas em cada exercício. Há que respeitá-
las, mas tentando ir mais longe, com iniciativa, imaginação e singularidade. 
Devemos combater o conformismo com a nossa criatividade; 
 Qualquer jogo contém em si mesmo muitas variantes. É preciso imaginar, criar e 
desenvolver novos exercícios a partir dos já conhecidos; 
 O bom funcionamento deve ser como um bom árbitro, ou seja, deve passar 
despercebido, facilitando que o jogo seja rico e que os alunos usufruem; 
 Um bom esquema deve ser flexível. Se sentirmos que a energia e o momento 
exigem uma mudança, há que improvisar e experimentar por caminhos não 
previstos. O risco tem um valor e é um bom exemplo para que os alunos também o 
façam; 
 É necessário ilustrar com detalhes concretos acerca de cada improvisação, os 
comentários que se fazem sobre o trabalho individual ou do grupo. Assim, os alunos 
entendem melhor os conceitos e confiam mais na opinião dos professores; 
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 Devemos ter como objetivo que os alunos façam dois ou três conceitos básicos do 
que ensinamos, especialmente nos cursos de curta duração. Não há que pretender 
mais, pois provocará frustração nos alunos e nos professores; 
 Depois da explicação convém perguntar, antes de começar, se há alguma dúvida. Às 
vezes, a pergunta de uma pessoa clarifica as dúvidas do próprio e as dúvidas 
daqueles que não se atreveram a formulá-la; 
 Há que controlar a excessiva duração dos exercícios para que não provoque cansaço 
e aborrecimento; 
 Os professores não podem decidir tudo. É preciso dar um tempo aos alunos para 
comentar um exercício, se desejam acrescentar algo. Há sempre a probabilidade de 
estas opiniões trazerem novidades para os outros, incluindo os professores; 
 Se é imprescindível que o olhar do clown seja direto e transparente, também o dos 
formadores ou formadoras deve ser quando falam. Uma boa parte da confiança 
começa a sentir-se através do olhar; 
 Da mesma maneira que para partilhar aulas de expressão ou jogo dramático é 
conveniente ter realizado cursos e formações sobre o tema e ter experimentado 
como alunos os jogos ou propostas, é também necessário antes de dar oficinas ou 
cursos de clown, ter tido algum tipo de formação prévia em clown.  
 
Averiguando históricamente a educação artística da comicidade, no último 
século começou-se a institucionalizar o mimo em algumas escolas privadas do 
ocidente: Meyerhold, na Russia; Etienne Decroux, em Paris; Grotowski, na Polónia. 
Desde 1956, a Escola Internacional de Teatro de Jacques Lecoq profissionaliza atores 
em Teatro físico, sendo a última etapa de trabalho o Clown. Ainda em França, 
encontramos as escolas Philippe Gaulier e Le Samovar com bastante destaque no 
trabalho do clown e a Compagnie Clownessence- L´école du clown invisible, que faz um 
convite ao Clown Danse. No seu curriculum de estudos, L’école du clown invisible 
propõe o desenvolvimento da consciência corporal e da perceção orgânica do corpo, 
consciente ou inconsciente através da dança. Durante este convite utilizam palavras-
chave como o “impro-transe”, ou seja, o que se produz sob a pele, no momento em 
que se produz. A “dança-contemplação” como um aprofundar dos impulsos. O “transe-
consciência” ou “dança alquimista” que desperta o que está no nosso íntimo e resulta 
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na descongestionação da construção do palhaço. Pretendem deixar de lado os 
“regimes de anestesia e de inconsciência corporal” para uma “modalidade de 
hiperacuidade” a que chamam frequência clown. Partem da escuta corporal e mental, 
silêncio, vazio, branco, atenção-movimento, música, até ao aparecimento do palhaço 
pessoal. A dança atua na perspetiva da consciência corporal para um despertar do 
corpo. 
Como não podia deixar de ser, será importante falar sobre o trabalho de Jacques 
Lecoq, mestre do “movimento e teatro físico”, que dedica parte do seu estudo à 
comicidade (bufões, commedia dell´arte e clowns), numa perspetiva relevante. Na 
pedagogia que ele criou, o estudo sequencial de uma gramática à outra tem sempre 
afinidade, previne um devir de um estudo continuado e corroborante da próxima 
etapa. Aqui focamos as partes do seu processo que diretamente ou indiretamente nos 
ajudam na descoberta e a perceber melhor alguns conceitos. 
No livro “El cuerpo poético” é mencionado que o estado neutro ou máscara 
neutra foi criada por Amleto Santri para Jacques Lecoq, em couro. Esta máscara sugere 
a sensação física de calma e dentro de outras coisas serve para sentir o estado de 
neutralidade prévio à ação. Provoca um estado de recetividade em relação ao que nos 
rodeia, sem conflito interior. 
Segundo Lecoq (2009), na commedia dell´arte estão em jogo as grandes 
artimanhas da vida: fazer crer, enganar, aproveitar-se de tudo. Os desejos são 
urgentes e as personagens estão em estado de supervivência. Os autores comentam 
que na commedia dell´arte todos são ingénuos e maliciosos, sendo a fome, o amor, o 
dinheiro são o que move as personagens. Esta revela o fundo trágico da humanidade 
através da comédia e trabalha com máscaras criadas pela commedia dell´arte: 
Arlecchino, Pantalone, Brighella, Capitano, Dottor. Aqui o sentido que Jacques foca não 
é o que interpretar, mas como fazer. Nem tudo se trabalha através da improvisação. 
Alguns temas implicam uma preparação que os alunos realizam no auto curso. 
Lecoq (2009) indica que o segundo trimestre é dedicado aos bufões da idade 
média (o grotesco e o mistério), depois à tragédia e ao coro, ao mistério e à sua 
loucura. A prepósito de bufões, estes experimentam, numa primeira etapa, a imitação 
do outro. A segunda etapa consiste em gozar não só com o que o outro faz, mas 
também com as suas mais profundas convicções, e procuram fabricar outro corpo 
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gozador, um corpo de bufão, inchado, gordo, que contribui para a liberdade de 
expressão e assim por a descoberto o mistério das coisas, incluindo as de mais alto 
valor. Lecoq (2009) invoca que a função do bufão não é gozar um indivíduo em 
particular, mas sim todo a sociedade em geral. Eles divertem-se o tempo inteiro, 
imitando a vida dos homens. Roubam à luz a cara grotesca do poder das hierarquias. 
Fazer guerra, zangarem-se, virar-se do avesso, enche-os de gozo. Adoram o que fazem. 
Cada bufão tem alguém por cima e por baixo dele. Admiram um e é admirado por 
outro. O mais débil dirige. Jacques Lecoq estabelece três famílias de bufões: o mistério, 
em que os bufões são adivinhos, profetas. Conhecem o que está antes do nascimento 
e depois da morte. Os grotescos, que estão próximos da caricatura, nunca põem a 
questão dos sentimentos ou da psicologia, mas sempre a questão social. Os fantásticos 
que são os que surgem com força hoje em dia. Apoiam-se no tecnológico, científico e 
também no maior desdobramento imaginativo. Personagens com várias cabeças, entre 
outras. 
Lecoq (2009) relata que o clown e as suas variedades cómicas (burlesco, 
excêntrico e absurdo) ocupam o terceiro trimestre e o quinto território. Este tem a 
liberdade de fazer rir, mostrando tal e qual como é sua solidão. Iniciam pela busca do 
próprio clown, através de jogos de improvisação que começam por sugerir a cada um o 
seu lado ridículo. O clown é hipersensível em relação aos outros, raciona tudo que lhe 
chega, oscilando entre um sorriso simpático e uma expressão triste. O clown aceita o 
fracasso e coloca o espectador num estado de superioridade. Através do fracasso, o 
clown revela sua profunda natureza humana que nos emociona e nos faz rir. Ele 
relaciona a proeza e o fracasso. Desengana toda a pretensão de superioridade de uns 
sobre os outros. Ele não tem necessidade de conflitos, está em conflito permanente, 
sobretudo consigo mesmo. Lecoq (2009) expõe que as variedades cómicas são 
prolongações do trabalho clownesco que Jacques define como sendo o burlesco, o 
mais difícil de realizar no teatro. Submete os dados da realidade à banda desenhada. O 
absurdo recorre à contraposição de duas lógicas diferentes. O excêntrico faz coisas 
diferentes dos outros, segundo uma lógica distinta. 
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CAPÍTULO 2: HÍBRIDO E A PERFORMANCE 
 
Assumindo este projeto como um trabalho híbrido performativo, ou seja, que 
mistura várias linguagens das artes performativas entre outras áreas, como o campo 
zen e o desportivo, resta-nos esmiuçar um pouco o conceito de híbrido de forma a 
perceber se há uma verdadeira relação entre ele e a performance presente e que tipo 
de relação se estabelece.  
 
2.1. A hibridação das artes performativas 
 
Segundo Cláudia Madeira (2007, p. 114, 115) o termo híbrido e os seus 
sinónimos, tais como cruzamento, fusão, contaminação não pertencem a dicionários 
novos de configuração do conhecimento ou das práticas, porque sempre houve 
situações/contextos/coisas híbridas, não só não se apagou “como tem sido 
operacionalizado de forma repetida e sistemática na construção ou descrição 
contemporânea dos processos de mudança, transformação e inovação”. Assim, o 
híbrido saiu dos campos em que se circunscrevia enquanto conceito como o campo 
mitológico-religioso, ou, o campo científico onde retratava “um resto, uma excepção”, 
(…) “do que não se deixava catalogar ou arrumar dentro da ordem normal das coisas, 
para se apresentar na actualidade como uma norma global de desarrumação das 
coisas, uma gramática ou mesmo um paradigma para definir todas as zonas de 
fronteira e de cruzamento emergentes na sociedade contemporânea.” Desta maneira, 
por se tornar uma forma cada vez mais usada na organização das coisas, adquire o 
estatuto de “paradigma invasor.” Assim, o termo está presente desde as tendências 
globais, passando pelas misturas inevitáveis das culturas, pelos níveis pessoais nas 
construções das identidades individuais, aos nossos locais identitários de referências. 
A autora menciona que é nos anos 60, no pós-modernismo, proveniente da 
rutura contínua do modernismo, que se dá origem a formas, objetos híbridos, com 
uma perda de linearidade a todos os níveis do social: “perda de certezas, de um centro 
unificador, padrões reconhecíveis da excelência cultural, moralidade e tipos de 
conhecimento” (Madeira, 2007, p. 123, apud Zolberg, 1997, p. 5). Esta configuração 
híbrida que vai colocar em caos o entendimento convencional da arte vai permitir 
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questionar os critérios subjacentes à legitimidade, ao reconhecimento e que serão os 
intermediários implicados na definição desses critérios. Madeira (2007, p. 123, apud 
Zolberg) depara-se com uma resposta para estas questões na amplificação do campo 
artístico a partir dos anos 60 e especialmente 80, onde os intermediários culturais 
começaram a procurar novas obras e criadores, fazendo-se sentir mais dentro do 
sistema artístico da arte marginal, incluindo a arte produzida “por doentes 
psiquiátricos, naifs, presidiários, etc.” Uma arte que se remetia para um último reduto 
da visão romântica do artista caraterizado pela “autenticidade, incompreensão, génio 
criativo”. Este novo interesse dos intermediários para as “margens artísticas”, 
possibilitou aos marginais tornarem-se “insiders”.   
Madeira (2007, p. 123) apoiada no conhecimento de Zolberg, retrata que este 
novo mundo da arte aceita como inquestionáveis géneros que noutros tempos não 
pertenciam ao sistema artístico: “a fotografia, a dança moderna e o jazz”, e 
recentemente, “a dança étnica, o rap, a música new age, a vídeo arte, a arte cinética, o 
happening, o site specific, a performance”, colocando em lista de espera a arte da 
tatuagem e a arte computacional. A arte numérica já entrou mesmo no campo 
artístico.  
Madeira (2007, p. 124) assume que este panorama insistente e híbrido desde 
finais do século XX tem-se tornado rotina, onde a definição das coisas tem dificuldade 
na sua arrumação em categorias. Isto não quer dizer “que o sistema de 
reconhecimento artístico tenha sido anulado, mas sim, que aumentaram as instâncias 
e os critérios inerentes à distinção.” Perante isto, o reconhecimento artístico é 
confrontado “por uma pluralidade de instâncias de intermediação - organizações, 
individualidades, publicações e agências de media -, que podem ser populares, 
comerciais, ou de elite e cuja escala de acção também já não é meramente local ou 
nacional, mas transacional.” Esta pluralidade das instâncias de distinção reflete-se 
numa multidimensionalidade das distinções regidas por diferentes “critérios de fama, 
pelo sucesso comercial, pela apreciação crítica, pela apreciação académica, etc.”, 
sendo melhor concetualizáveis por graus do que por tipos. Esta perpetiva permite ver 
a arte de outro modo: “ as artes hoje exibem um grau de fluidez, abertura a novas 
possibilidades, e inclusão que historicamente não tem precedentes. As barreiras entre 
alta e baixa arte, arte e política, arte e rito religioso, arte e expressão emocional, arte e 
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terapia, arte e a própria vida têm sido significativamente quebradas. Liderada por um 
corpo alterável de praticantes, a arte pode ser intencional ou não intencional, feita por 
profissionais ou não profissionais” (Madeira, 2007, p. 124, apud Zolberg, ob. cit., p. 2). 
A autora expõe que a arte contemporânea surge, assim, «como o resultado de 
uma cultura pós-moderna que se insurge contra a “unidimensionalidade da arte 
moderna” e propaga “obras fantasistas, despreocupadas, híbridas”, uma vez que “o 
pós-modernismo não tem como objetivo nem a destruição das formas modernas nem 
o ressurgimento do passado, mas a coexistência pacífica dos estilos, a descrispação da 
oposição tradição-modernidade, o afrouxar da antinomia local-internacional”» 
(Madeira, 2007, p. 124, apud Lipovetsky, 1993, p. 113, 124). Então a autora reflete que 
a arte contemporânea aparece com um significado que tem vários sentidos abarcando 
tanto uma arte pré, como pós, como anti moderna.  
Seguindo a investigadora e o contexto, “o hibridismo das artes emerge como um 
processo de experimentação multidireccionado, que possui contornos endógenos: 
nestes dias de experimentação com a combinação de materiais nas artes 
performativas, nada é mais claro que o facto de a música afectar o olhar, de os 
quadros afectarem o ouvir, de ambos afectarem e serem afectados pelo movimento 
da dança. Todos se interpenetram ao fazer um mundo” (Madeira, 2007, p. 125, apud 
Goodman, 1995, p. 157), mas também exógenos, de que é exemplo a re-aproximação 
do campo artístico ao campo da ciência”, que resulta numa perspetiva fluída da 
disseminação do conhecimento. Surgem assim novos meios aplicados às artes 
performativas como: “o multimédia, a realidade virtual, os sistemas interactivos e a 
arte cibernética” (Madeira (2007, p. 133). Estes meios alteram o resultado das 
produções artísticas, aumentando por vezes o grau de imprevisibilidade e alterando os 
papéis dos intervenientes no decorrer do processo, tanto dos artistas como do público. 
Surgem, então, processos e comportamentos aleatórios na arte, produzidos através do 
computador (sistemas interativos, homem-máquina performativa, internet, …).  
Né Barros (2009, p. 144-145), no seu livro “da materialidade na dança”, mais 
precisamente num subcapítulo do apêndice que fala sobre o organoide, expõe que, ao 
longo da história do corpo, fomos fazendo uso de artefactos, tais como “próteses 
motórias, sensórias e intelectivas”, com a finalidade de suprimirmos e completarmos o 
corpo. Assim, a autora menciona que o corpo torna-se protésico, e “Todavia o corpo 
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protésico, o corpo que faz a função de sujeito técnico (ou melhor tecnificado), não tem 
apenas uma relevância operativa, não se põe apenas ao serviço da necessidade de se 
tornar mais eficaz na relação performativa com o ambiente. O corpo protésico tornou-
se nos nossos dias, também um formidável instrumento cognitivo da realidade em 
todas as suas articulações, sem excluir, claro, a sua medésima realidade” (Barros, 
2009, p. 145, apud Maldonado, 1994, p. 77). Desta maneira, a investigadora apela que 
a interação e a penetração entre corpo e tecnologia servem uma nova dimensão da 
corporeidade em que o corpo é um mapa onde convergem diferentes formas de 
cinestesias e sensibilidades pulsionais, é a topografia para hibridações inorgânicas. 
Trata-se assim de “cartografar uma identidade nómada e múltipla na reconstrução de 
um eu no interior das biopolíticas do corpo para retraçar uma subjectividade política 
nova” (Barros, 2009, p. 145). Contudo, apesar da grande visão entre corpo e ciência, 
situamo-nos “ao nível de uma simulação visual de objectos ou processos do mundo 
real”, ainda que possamos falar de «níveis de “isofuncionalismo” entre máquina e 
corpo» (Barros, 2009, p. 145).  
Partilhando ainda os pensamentos de Barros (2009, p. 145), na dança “o que se 
passa será mais o equacionar dos contributos da evolução tecnológica enquanto novos 
cenários para um corpo e modos de revelar corpo na dança. Assim como, a prótese 
vem vista mais como figurino que organon. Um corpo biotecnológico para a dança é 
ainda, um corpo optimista principalmente se tomarmos algumas noções que podem 
estar na base de um corpo biotecnológico: biocompatibilidade e transparência.” Na 
dança “corpo biotecnológico é ainda um ser porvir em contraste com o quente do 
humano. Neste sentido, trabalha-se ainda, com um corpo prosaico ou numa expressão 
de Stelarc com um “corpo absoleto” que produz “ emoções absoletas”, a ser, segundo 
o artista, substítuido pela máquina.”   
 
2.2. Do híbrido ao grotesco no clown 
 
Segundo Madeira (2010), híbrido deriva, na sua origem, do grego hybris seguido 
do latim hybrida. Madeira (2010, p. 10) diz que hybris significa “tudo o que excede a 
medida, excesso; orgulho, insolência; ardor excessivo, impetuosidade, exaltação; 
ultraje, insulto, injúria, sevícia; violência”. Mistura de várias coisas que origina o 
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excesso ou a falta de algo. Familiar também de monstro que na mitologia grega estava 
ligado a seres do outro mundo (combinações de animais com humanos ou misturas 
entre animais diferentes). No dicionário online de português e no dicionário Priberam 
de língua portuguesa, hybrida significa bastardo e híbrido “diz-se de, ou animal ou 
vegetal que resulta de cruzamento: a mula é híbrido do asno e da égua”. Como 
sinónimos aparecem: anómalo, antinatural, irregular, mestiço e monstruoso. Contrário 
às leis da natureza. 
Madeira (2010) refere que existem inúmeras aceções para os fenómenos de 
hibridação: monstruosidades (mitologia); sincretismo (religião, linguística e estudos 
culturais); mestiçagem (história e antropologia); crioulização (antropologia, linguística); 
fusão, contaminação, collages, samplers, performance, instalações, ready-made 
(artes); periferias e fronteiras (geografia, análise de fenómenos culturais); novas áreas 
disciplinares (engenharia do ambiente,…); géneros organizacionais (organizações 
híbridas na gestão, governos); géneros culinários (cozinha da fusão); cyborg 
(organismos cibernéticos que misturam humanos, animais e tecnologias); identidades 
híbridas (estilos de vida).  
Na perspetiva de Patrick Tort (1999), citado por Madeira (2010, p. 13, p.14) a 
palavra monstro referida na definição de híbrido, aponta para duas fontes, em latim, 
provenientes da biologia: monstrum que se associa a um efeito de exibição, vinda da 
curiosidade daquilo que é irregular, excecional, prodígio, e de monestrum que se 
entende por advertir, prevenir, anunciar. Madeira (2010, p.14, apud Tort, p. 657) 
afirma que numa perspetiva teológica de enquadramento das duas fontes, enquanto 
criação de Deus, o monstro era “anunciador e precursor de acontecimentos destinados 
por decisão transcendente a transformar a ordem do mundo ou da história”. 
 
“O monstro é, ao mesmo tempo, absolutamente transparente e 
totalmente opaco. Ao encará-lo, o olhar fica paralisado, absorto 
num fascínio sem fim, inapto ao conhecimento, pois este nada 
revela, nenhuma informação codificável, nenhum alfabeto 
conhecido. E, no entanto, ao exibir a sua deformidade, a sua 
anormalidade (…), o monstro oferece ao olhar mais do que 
qualquer outra coisa jamais vista. O monstro chega mesmo a 
42 
 
viver dessa aberração que exibe por todo o lado a fim de que a 
vejam. O seu corpo difere do corpo normal na medida em que 
ele revela o oculto, algo de disforme, de visceral, de ‘interior’ 
uma espécie de obscenidade orgânica. O monstro exibe-a, 
desdobra-a, virando a pele do avesso, e desfralda-a sem se 
preocupar com o olhar do outro; ou para o fascinar, o que 
significa a mesma coisa. O que é um olhar fascinado? Aquele 
que subitamente se sente atraído pela coisa vista (…).” 
(José Gil, ob. cit.: 82, 84, apud Madeira, 2010, p. 15, 16) 
 
 
Fig. 10. U. Aldrovandi, Monstrorum historia, 1642. 
 
A partir destas definições (híbrido/monstro) que nos conduzem supostamente a 
uma curiosidade, extravagância e admiração, consideramos plausível a ligação ao 
percurso situado ao longo da história das artes performativas, passando mais 
concretamente pelo bufão até ao clown contemporâneo, que estabelecem desde 
sempre uma relação estreita com os termos: monstro, disforme e grotesco.  
 
“Misturados com essa multidão doirada, fazendo parte da 
gente palaciana, agitavam-se uns entes que a natureza fizera 
deformes, dando-lhes táras espirituaes, corpos de configuração 
extravagante, e aspecto grotesco. Aos aleijões intellectuaes 
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correspondiam as corcovas gibosas, a enfezada estatura, a 
expressão aparvalhada, que os tornavam irresistivelmente 
hilariantes”. 
(Sabugosa 1923, p. 5) 
 
 
Fig. 11. Os bufões do mistério, Jacques Lecoq. 
 
É de salientar ainda que o clown sempre esteve inserido em diversas artes 
(teatro, circo e cinema) apoiando-se em diferentes técnicas e materiais, o que o torna 















CAPÍTULO 3: ESTADO DA ARTE - CLOWN CONTEMPORÂNEO E OUTRAS 
REFERÊNCIAS 
 
No estado da arte focamos interesses por onde a atualidade do clown se faz 
permear. Valores que o inquietam, principalmente no que respeita à relação dele 
próprio e para com os outros. Iniciamos com o panorama do clown contemporâneo, 
abordando o seu ensino e as suas vias profissionais. Seguimos com a realidade do novo 
circo que também nos ajuda a situar o clown quanto à sua inclusão e exclusão na 
escola circense, assim como, nos proporciona melhor entendimento sobre uma arte 
que trabalha com várias faces ao mesmo tempo, familiarizando-se com o nosso 
projeto. Por fim, fazemos referência de clowns atuais e do Cirque de soleil em geral. 
 
3.1. Panorama do clown na atualidade 
 
O clown atual faz uso de todas as técnicas circenses (acrobacia, malabarismo, 
equilíbrios, aéreos), do teatro, da música, da dança, da mímica, de objetos, da voz, do 
ruído, do silêncio, de novas tecnologias (luz, som, imagem) e outras que, atualmente, 
estão ao nosso alcance e se embaraçam a uma velocidade impercetível com todas as 
artes performativas para agradar a quem assiste. O clown tornou-se autónomo. Como 
resumo do que foi dito mais atrás no “Clown, da rua ao coberto”, em relação à 
educação, a busca de uma resposta para o clown contemporâneo passa 
obrigatoriamente pela abertura de escolas de clown, teatro físico e novo circo a partir 
de meados do séc. XX, como: École Internationale de Théâtre Jacques Lecoq (Paris, 
1956); École Nationale de Cirque Annie Fratelline (França, 1979); École Nationale de 
Cirque Montréal (Canadá, 1981); Le Centre National des Arts du Cirque (CNAC) de 
Châlons-en-Champagne (França, 1985) ; École Phillipe Gaulier (França, 1980); Le 
Samovar (França, 1990); Escuela de Teatro Dimitri (Suiça, 1975); Bonts International 
Clown School (Ibiza, 1997, atualmente em Minorca); entre outras.  
No novo circo encontramos uma multiplicidade de técnicas e disciplinas onde o 
próprio clown se funde e participa sugerindo humor que ultrapassa as técnicas 
tradicionais da tenda de circo, situando-se num campo de relação híbrida cujas 
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respostas não têm um formato vinculado. A sobrevivência do clown persiste no 
verdadeiro ser ingénuo, grotesco e brincalhão, mas hoje traz-nos mais emoção ao 
contrário do clown tradicional que joga mais com as rotinas pré-definidas. Este 
trabalho emocional amplificado cria uma nova imagem no clown contemporâneo 
transformando e reforçando as suas expressões, inclusive uma das mais importantes 
que é o contacto visual com o público. Presentemente, com o seu olhar e com roupas 
não tão extravagantes como antigamente, ele conta ao público a sua intenção através 
de ações a partir do seu ser mais íntimo, transportando-o para o palco, fazendo-o 
sentir-se o próprio clown. Segundo Jara (2010, p. 87), “la mirada del clown acompaña 
sus pensamientos, sus convicciones, sus dudas y de nuevo sus convicciones, en ese 
constante proceso de hacer, detenerse para observar, y continuar haciendo”. Jara 
(2010) compara as ações do clown a um jogo de xadrez. Cada vez que o clown sente, 
ele comunica com o público olhando para ele e isto vai-se repetindo cada vez na sua 
vez como se movesse as peças do tabuleiro, entre o riso, o silêncio e o sorriso. Se teve 
êxito, repete, senão introduz qualquer outra ação na tentativa de fazer rir o público, 
fazendo-o mover na sua direção com intenção de partilhar com ele o jogo, a situação, 
a emoção. Nesta aventura, em que se diverte e faz divertir, ele disfruta 
apaixonadamente e o fator tempo é imprescindível. Cada movimento deve ser 
efetuado no espaço de tempo que o público e o clown constroem para cada situação. 
Jara (2010, p. 88) diz que o clown rompe assim a quarta parede que muitas vezes se faz 
sentir no teatro entre o ator e o público: “si un clown no nos mira, no existe”. Tal como 
alude Lecoq (2009) nota-se também hoje em dia a não gratuitidade de “indefesa 
disponibilidade” com que o ator tradicional entrava em cena e fazia rir com o nariz 
vermelho e as suas roupas espalhafatosas. Hoje o clown assume-se mais complexo, vai 
para além da obrigatoriedade de provocar o riso com o aspeto exterior, muitas vezes 
até não usando o identificado nariz e vestindo roupas ditas normais. Agora a 
complexidade é outra, existe um enredo teatral elaborado, dotado de outro 
conhecimento, técnica e jogo de ator que não fazia parte do clown do circo tradicional. 
Pode-se dizer que a tradição é reutilizada de múltiplas formas ao sabor da criatividade 




Em diversas cidades da Europa Ocidental (Madrid, Barcelona, Paris, Itália, 
Londres, Amesterdão) e noutros continentes existem espaços em concreto onde 
artistas das próprias cidades ou de outros lugares do mundo fazem atuações diárias. 
Nos semáforos das próprias cidades aparecem animadores com todo o arsenal 
necessário para entreter os viajantes, na troca de uma recompensa monetária.  
Cada vez mais estão disponíveis salas de teatro ou teatro-circo com palcos 
tradicionais e inovadores, cheios de equipamentos para satisfazer todas as exigências 
da encenação e produção técnica, acolhendo todo o tipo de espetáculos de artes 
performativas incluindo os de clown.  
Existem nos dias de hoje possibilidades de contratação que dão emprego a 
palhaços para trabalharem em cenários de guerra, países de terceiro mundo e 
hospitais (palhaços sem fronteiras e doutores palhaços).  
Existem também locais de diversão (empresas de animação e feiras de atrações) 
abertos durante todo o ano que oferecem serviços ou contratos a clowns.  
Em variadíssimos sítios organizam-se encontros e convenções de clown que se 
realizam durante o ano, onde aparecem palhaços de todas as partes do mundo com 
diferentes tipos de trabalho.    
Para darmos continuidade ao panorama do clown na atualidade, a melhor 
maneira é atendermos à relação dele com o novo circo e desvendar os trilhos da 
cumplicidade que lhes pertence.  
 
3.2. O novo circo e o clown 
 
Segundo Hivernat e Klein (2010), os anos 70 assinalam o fim do circo tradicional. 
O público não está interessado em lhe dar continuidade e o conhecimento circense 
que se passava de pai para filho tem vindo a decair. Tal como podemos observar com o 
filme de Fellini, “Les Clowns”, o circo revelou o fim de uma época, sendo nas últimas 
cenas enterrado. O seu desaparecimento deixa um terreno fértil para o renascimento 
de alguns herdeiros da tradição tal como Jean-Baptiste Thiérrée. Em 1971, Jean-
Baptiste Thiérrée e a sua esposa Victoria Chaplin, filha de Charlie e Oona Chaplin, 
criaram “O Circo Bonjour”, um espetáculo onde reencontraram Alexis Grüss sénior. 
Hivernat e Klein (2010) consideram que estes artistas são percursores de um novo 
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circo. Foram os convidados do Festival de Avignon em 1971. Mais tarde, abandonam 
os felinos e a cavalaria e criam “O Circo Imaginário” com os seus filhos James e Aurélia 
e, em 1990, criaram “O Circo Invisível”, um duo em que eles trabalharam 
intensamente e que foi apresentado até 2010. Se por um lado os filhos dos artistas 
circenses não têm intenção de trabalhar no circo, o seu modo de vida faz outros 
sonharem. As companhias constroem-se à volta de um ideal, não pela transmissão de 
números e muito menos pela exaltação da performance.   
Hivernat e Klein (2010) relatam que as famílias que nascem perduram. A tenda e 
o nomadismo evocam a liberdade e a juventude, eternas. 
Os mesmos autores salientam ainda que o saltimbanco retoma os seus direitos. 
Um pouco por todo o lado, veem-se malabaristas, mágicos e outros palhaços a ocupar 
lugares públicos e, muitas vezes, é na rua que nascem inúmeras companhias e uma 
vaga de artistas que fazem mexer as fronteiras do circo, que evolui num outro 
contexto político e social. 
Segundo os investigadores o início do Circo Plume que, trinta anos mais tarde, 
tem casa cheia em cada apresentação; do Cirque du Soleil que se transformou numa 
empresa internacional; do Circo Aligre que se transformaram em Zingaro por 
referência ao Circo Tzigane. Aqui nasce a era das afinidades eletivas e das famílias 
recompostas. Alguns vão procurar inspiração na tradição do circo que os seus pais 
perverteram: é o caso de Alexandre Bouglione, que deixa a família e o pai e segue o 
caminho do seu avô, domador de ursos na Hungria. Vinte anos depois, ele e a sua 
esposa retomam o ideal da tradição original e reencontram a essência da sua arte, 
criando o Circo Romanés, Circo Tzigane. Uma tradição na qual se reconhecem também 
as famílias Rasposo ou Moralès. 
Hivernat e Klein (2010) expõem que dessa época fazem-se notar três nomes que 
marcaram a história: Archaos, Zingaro e os espanhois da Fura dels Baus. 
Os estudiosos esclarecem que Archaos influenciou vários artistas em França e no 
estrangeiro, de Maboul Distorsion aos Ingleses do NoFit State Circus, de Johann Le 
Guillerm a Mathurin Bolze. O seu circo rock, urbano, alimentado por um cinema de 
ação Mad Max com malabaristas de motosserras e de circuitos em oito com motas, faz 
a escola. Em Barcelona, Fura  dels Baus propõe criações no exterior. 
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Os autores mostram que num género totalmente diferente, os membros 
fundadores do Circo Aligre, Igor, Bartabas e Branlo, vão cada um à sua maneira dar ao 
circo o nome de teatro. Igor funda com Lily o Teatro Dromesko, Bartabas o Teatro 
Equestre Zingaro, enquanto Branlo e Nigloo criam o Petit Théâtre Baraque, uma tenda 
minúscula que homenageia a barraca da feira.  
Hivernat e Klein (2010) apontam que a origem de Bartabas reivindica o conceito 
de teatro equestre fundado na dramaturgia. Igor e Lily trabalham com o encenador 
alemão Matthias Langhoff para criarem o seu primeiro espetáculo “La Volière 
Dromesko”, e a sua última criação em 2008, “Arrêtez le monde, je voudrais 
descendre”, apoia-se em textos de Pierre Bourdieu, retirados de “La Misère du 
Monde”. Os investigadores aludem que isento da pressão dos números orquestrados e 
dos números com animais, o circo emancipou-se ao ponto de hoje ser uma forma 
autónoma, em que os autores escolhem, decidem o trabalho e utilizam novas 
tecnologias, por exemplo numa sala. 
Os estudiosos assumem que a discussão entre o novo circo e o novo teatro gira 
em torno dos partidários do teatro, da arte da palavra cuja mestria confere um certo 
poder, e os partidários do espetáculo como um todo, onde cada disciplina traz o Know-
how à poesia do gesto e da palavra. Todavia, desde os anos 70, Jerôme Savary e o seu 
Grand Magic Circus, como já defendiam uma arte popular e total, criam espetáculos 
onde o teatro, a dança e o music-hall fazem o circo. O circo faz então parte do teatro. 
Ariane Mnouchkine triunfa no Festival de Avignon, em 1969, com “Les Clowns”. Peter 
Brook produz o mítico “Midsummer Night’s Dream” para a Real Companhia 
Shakespeare em 1970, onde aparecem fadas no trapézio e Puck ergue, a quinze metros 
do chão, a poção do amor colocada num prato que gira sobre uma baguete. Nesta 
época também, Bob Wilson torna-se a mulher do mundo, ao criar a imagem de uma 
gigante vestida de preto com um modelo vitoriano, trazendo na palma da mão um 
homem liliputiano. Anos antes, na década de 20, na Rússia, Vsevolod Meyerhold retira 
da arte circense a essência de um teatro físico e não psicológico. Hivernat e Klein 
(2010) notam que o poeta e filósofo russo Vladimir Soloviev considerava que os 
defensores dos intuitos psicológicos do teatro deveriam compreender que num artista 
de variedades há tanto de arte como num monólogo de um ator cómico ou trágico. A 
suposta superioridade da palavra sobre o corpo é já uma velha história. 
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Os autores revelam que a arte da palavra exerce poder sobre a arte do corpo. Os 
autores mencionam que Alexandre Romanès dizia que com as palavras é possível 
declarar guerra, enquanto com um trapézio tal não é possível. Entre 1806 e 1807, 
Napoleão I, em três decretos promulgados, passou a controlar todos os teatros, 
organizou a sua distribuição geográfica e atribuiu-lhes uma categoria/especialidade. E 
é durante cerca de sessenta anos (até nova lei em 1864), que as artes menores, como 
o circo, evoluem. O palhaço Soliloque e o diálogo eram privilégio do teatro e são 
igualmente autorizados todos os movimentos possíveis e imagináveis, acompanhados 
de música, por não apresentarem más consequências. Os investigadores reportam que 
os espetadores não têm obrigatoriamente que aderir às estruturas estabelecidas pelas 
elites e então os acampamentos, instalados à volta da atual Praça da República em 
Paris, começam a surgir. Aí, equilibristas e malabaristas convivem com mágicos, com 
domadores de macacos e também se contam histórias.  
Hivernat e Klein (2010) referem que atualmente apesar do debate entre os 
profissionais do circo para se saber se a tenda é consubstancial com a disciplina ou se o 
circo se pode apresentar noutros espaços que não a tenda, relembram-nos a 
configuração do Circo Olympique, construído em 1827 por Antoine Franconi, um dos 
homens que alicerçou o circo atual. Neste período de controlo da palavra por todo o 
lado, menos nos teatros devidamente autorizados, a tradicional tenda circular com 
cerca de quatro mil lugares junta-se pela primeira vez a um palco de teatro. O circo 
passa então de arte menor ao de teatro menor. Os autores comentam que neste 
contexto, os palhaços tiveram um papel particular. Eles renovaram a sua arte e fizeram 
a ponte entre o teatro e o circo. Durante muito tempo, reinou o comediante no teatro 
clássico, o palhaço tornou-se autónomo. Ainsi Grock, palhaço suíço, falecido em 1959, 
passou a sua sabedoria ao palhaço músico do Teatro de Variedades em Paris, do 
Wintergarten de Berlim às arenas de Nîmes, passando por Folies Bergère, no Coliseu 
de Londres ou nas salas de Buenos Aires, Grock tocava vinte e quatro instrumentos e 
em particular o mini violino. Nos anos setenta, o palhaço ganha nova orientação graças 
a Howard Butten e aos seus personagens Buffo, Zouc, Coluche, Raymond Devos com os 
seus macacões listrados e o seu nariz vermelho e enorme. Hivernat e Klein (2010, p.16) 
também comentam que com cerca de sessenta anos, o russo Slava Polunin, apresenta 
ainda hoje por todos os palcos a história do seu país e até criou uma palavra de ordem 
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nos anos oitenta que aparece em quase todos os escritórios, mercearias e nas salas de 
aula das escolas da ex-URSS, “niza-zya”, que se pode traduzir por “não podemos, 
podemos”. O seu espetáculo “Snow show” apresenta um exército de palhaços vestidos 
de verde, com chapéus até às orelhas, desencadeando tempestades de neve com 
confettis, lançando enormes balões coloridos e passeando-se nas nuvens. Os 
estudiosos elucidam que, por sua vez, o americano Jango Edwards cria uma 
personagem delirante de Tarzan burlesco. Os palhaços sempre ocuparam um lugar 
suspeito, fazem parte integrante da dramaturgia das peças de Shakespeare, 
personagens tolas antes de entrarem em pista, o que lhes permitiu desenvolver um 
percurso a solo. Sem os Fratellini, que apresentam números no Circo Medrano, nos 
music-hall e até mesmo na Comédia Francesa; sem os Macloma, trupe de palhaços que 
participou numa produção completa do Cirque du Soleil, os Nouveaux Nez & Cie não 
teriam existido. Os autores indicam que Annie Fratellini, a primeira mulher a 
apresentar o papel de Augusto, o palhaço de nariz vermelho, com sapatos enormes, 
mal-educado, muito bêbado, permitiu a entrada das mulheres nesta profissão, que era 
até então exclusiva dos homens. O destino das mulheres no circo era ser trapezista ou 
acrobata. Disciplinas onde elas brilhavam extraordinariamente.  
Hivernat e Klein (2010) afirmam que atualmente uma nova geração de mulheres 
exerce a profissão de clown, como é o caso de Emma, a palhaço ou Proserpine. A arte 
do palhaço é ensinada nas escolas de teatro e de marionetas, assim como, nas escolas 
de circo. 
Os investigadores arrolam que para a grande parte dos artistas circenses, a tenda 
é uma mais-valia na sua identidade. Ela representa a autonomia e o nomadismo como 
princípio de vida e nenhum espetáculo pode ser concebido sem a cerimónia da 
montagem e desmontagem da tenda. Alguns artistas construíram, eles próprios, a sua 
própria tenda, um instrumento de trabalho que corresponde precisamente à estética 
que exploram. Os Arts Sauts inventaram a tenda insuflável e a visão prolonga-se até às 
espreguiçadeiras. Os Que-Cir-Que transportam uma pequena tenda quase plana com 
um único mastro. O Teatro Dromesko apresenta uma enorme estrutura em ferro com 
um cume transparente. Os galeses NoFit State Circus têm uma enorme e colorida 
tenda em aço, cujo interior permite que se passeie como se estivéssemos numa praça 
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pública. Boris Gibé dá-lhe a forma de um farol e a Companhia 14:20 levanta o seu cubo 
negro em espaços públicos, “Monolithe”. 
Hivernat e Klein (2010) observam que Dromesko, Zingaro ou Maboul Distorsion 
também construíram acampamentos de treino, preservando um modo de vida 
comunitário, servindo como base de trabalho e de pesquisa para outros artistas. 
Cheptel Aleïkoun desenvolveu de tal forma o princípio que construiu uma aldeia. 
Os investigadores comentam que o regresso do circo à sala de espetáculo deve-
se a contingências económicas, porque a tenda fica muito dispendiosa para ser 
fabricada e para entreter. O grupo, Quais des Chaps, nasceu em Nantes e tem como 
objetivo defender esta causa e de interpelar o poder político. 
Os autores aludem que aqueles que propuseram a renovação, procuram, há mais 
de trinta anos, um público cativo, rentabilizar a experiência, descodificar a astúcia em 
palco, otimizar a estética tradicional dando-lhe um toque contemporâneo. Nesta 
categoria, surge a escola quebequense com o Cirque du Soleil. O seu fundador, Guy 
Laliberté, profundo conhecedor da cultura americana na arte do entretenimento e do 
espetáculo, bem como da tradição francesa, concebeu um espetáculo circense onde a 
proeza e a performance são condição sine qua non do espetáculo, ao qual está 
associado a mise-en-scène. No entanto, Hivernat e Klein (2010) dizem que por outro 
lado, muito menos apoiados pelo poder público que os franceses, os artistas 
quebequenses têm que assegurar a rentabilidade económica da empresa. Quando 
Philippe Decouflé apresentou o seu primeiro cenário criado pela Companhia, em 2009, 
os seus interlocutores admiraram-se com o número de efeitos. Apesar disso, foi o 
coreógrafo de “Shazam” e “Sombrero” que eles foram buscar, Robert Lepage (célebre 
encenador quebequense pelo desenvolvimento da tecnologia multimédia ao serviço 
do espetáculo e, da mesma forma, a Escola nacional de circo de Montréal solicitou, em 
2010, ao francês Guy Alloucherie a construção dos seus espetáculos de fim de curso), 
em vez de um especialista do espetáculo americano. Os estudiosos dizem que os 
quebequenses fizeram a síntese das duas culturas, o circo em grande escala utilizando 
as novas tecnologias e a imagem no palco por profissionais do teatro ou da dança. 
Também em França famílias consideradas clássicas fazem parte dos cartazes e têm 
bastante sucesso, como é o caso do Circo Plume. 
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Nas próximas linhas vamos tentar fazer um resumo do que nos parece mais 
relevante e ocorrido durante uma mesa redonda conduzida por Jean-Michel Guy, 
anexada no livro “Avant-garde, cirque”, onde entrevistava vários Palhaços (Howard 
Buten, Gilles Defacque, Valérie Fratellini, Laura Herts, Nikolaus-Maria Holz e André 
Riot-Sarcey). Em relação ao riso os Palhaços referem que cada público tem a sua 
maneira de participar. Dizem que o público nunca é o mesmo e por isso ele faz a 
diferença num espetáculo. Há zonas em que o riso vem do ritmo e do efeito cómico, 
enquanto noutras zonas as pessoas seguem o personagem, entrando no seu 
pormenor. Outras regiões têm como tradição atirar pedras, se não estão a gostar do 
espetáculo. Afirmam que as histórias de um país influenciam a maneira do público 
participar, havendo até códigos difíceis de perceber.  
No que respeita à polivalência de um palhaço referem que não podemos gostar 
do que não conhecemos e é muito importante que as pessoas frequentem um 
conjunto de artes para perceberem do que realmente gostam. Essas artes enriquecem 
o palhaço. A polivalência ajuda, mas com a condição de que isso não seja sistemático, 
pois se isso não corresponder ao seu personagem, não funciona. Eles relatam que um 
grande palhaço não o é pelo que aprende, mas sim pelo que descobre.    
Será o palhaço um político por essência? Para alguns sim. Para outros não. Diz-se 
que ser palhaço é uma vida, é uma forma de viver e de ser, e isso ultrapassa ou é 
simultaneamente uma profissão. Contam que cada vez há mais mulheres no circo e 
bastantes a frequentar cursos. Inclusive consideram a mulher como um futuro para o 
palhaço.  
Segundo Jean-Marc Lachaud (2001), o circo encontra-se há muito tempo 
ilimitado na conjugação de diferentes artes. O circo contemporâneo, ou novo circo, 
persiste na via de fusão das artes, sem se submeter às suas regras, explorando-as. 
Entre a união e o alvoroço, as companhias atuais de circo tentam evitar espetáculos 
com formatos planos, visando a totalidade e pluralidade da obra, impura e singular. Foi 
mais ou menos há dez anos que nasceram várias companhias de circos que se 
dedicaram à arte da pista, impondo a sua originalidade artística. Não podemos 
também esquecer que os espetáculos são vistos por um público culto e fiel e 
constantemente descobertos por novos espetadores, em todo o mundo. Apesar da via 
ter sido aleatória e desordeira, incluindo os confrontos e o dinheiro, a variedade de 
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escolhas estéticas que defenderam nos anos 80 e as particularidades que caracterizam 
as suas atuais criações, para aqueles que debastaram o caminho moldando os 
contornos do ‘novo circo´, durante esta década, não fazem disso tábua rasa. O autor 
pensa que as suas formas de herdar são heréticas e completamente diferentes, logo 
são produtivas. Alguns não hesitam em plagiar aventureiros lendários e os seus 
elementos necessários para o desenvolvimento dos seus compromissos estéticos. 
Outros recusam esse caminho e inventam linguagens estranhas. Alguns exprimem 
distância entre os seus discursos que se esforçam por renovar as origens de um circo 
eterno chamando fatores fundamentais e irredutíveis como a itinerância, a tenda e o 
círculo e a adequação das obras. Todos pretendem, através das suas diferentes 
práticas, demonstrar que não estão presos a modelos estereotipados, que são ousados 
e que procuram o desconhecido. Os tempos mudaram e a realidade económica, 
político-social e cultural, no seio das quais os novos artistas aparecem e agem, 
determinam outras posições das de anteriormente. Os desafios a revelar, as 
dificuldades que enfrentam face às suas aspirações e à receção dos seus espetáculos 
com formas inovadoras são diferentes. Lachaud (2001) lembra que não podemos 
ignorar os importantes fatores que tornaram possível esta multiplicação, esta eclosão. 
A audácia dos pioneiros que, perante a inquietação e os obstáculos a ultrapassar, não 
abdicaram e continuaram a lutar, transversalmente por caminhos inéditos, amplificou 
o futuro. As escolhas feitas pelos responsáveis da cultura, desde a chegada ao 
ministério de Jack Lang em 1981, foram decisivas. O seu intuito é impulsionar e apoiar 
atos que reabilitam o espetáculo circense, daí o apoio dado àqueles que têm como 
tarefa renovar uma forma obsoleta e exigem um salto qualitativo, daí a criação de um 
circo nacional (o Circo à antiga de Alexis Gruss), daí a reflexão sobre a necessidade de 
uma escola de alto nível. Simultaneamente, os desordeiros produzem espetáculos que 
escapam às descendências e recusam o encanto do divertimento. O investigador 
repara, em conformidade com as transformações na sociedade francesa, que as 
expetativas culturais se tornaram em assonância com a própria disponibilidade do 
público e que se mostraram também elas através de ações voluntárias, favorecendo 
institucionalmente, orçamentalmente, ideologicamente, tanto a integração do 
movimento na campo artístico como o seu desenvolvimento e a sua viabilidade na 
altura certa. Várias decisões, ajudas financeiras e tarefas atribuídas à associação Hors 
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Les Murs e à sua revista “Arts de la piste”, assim como, o apoio dado a outros polos de 
difusão, têm muita importância. Vários festivais acolhem também o espetáculo 
circense. O aparecimento de escolas com estatuto privilegiado, com funções e opções 
pedagógicas diversificadas, foi outro fator que jogou a favor do desenvolvimento do 
circo. A criação da Escola Superior de Artes Circenses (CNAC) em 1985, transformou 
completamente o mundo circense. Lachaud (2001) menciona que as intenções 
reclamadas quanto aos fundamentos e aos objetivos da formação oferecida neste 
espaço, em que a maioria dos alunos não tem relações familiares ligadas ao universo 
circense, têm permitido a mudança de perfil e as motivações dos artistas de circo. 
Assim, a polivalência tornou-se uma exigência. A personalidade do artista constrói-se 
entre a aprendizagem técnica rigorosa, trabalhada com o objetivo de atingir uma 
mestria absoluta e o jogo dramático, da arte do movimento, através de um ensino 
estruturado, fazendo fluir deste modo o circo atual, ou circo contemporâneo. Lachaud 
(2001, p. 129) expõe que as páginas culturais das revistas e dos jornais, tais como, 
“Libération”, “Le Monde”, “Les Inrockuptibles” e “Télérama” recebem, com 
regularidade, críticas relacionadas com o cenário circense. As revistas, com linhas 
editoriais e com leitores especializados, publicam dossiers ou números especiais, 
explorando as condições e os procedimentos do atualizado circo. Estas rápidas 
constatações não são facilmente esquecidas por quem pretende perceber as 
problemáticas estéticas provocadas pelo aparecimento de um tipo de arte insubmisso, 
devido às muitas transformações ocorridas. Para completar este panorama sucinto, 
devemos recordar todos os atores da primeira e segundas gerações em que cada um 
cultivou a sua diferença, a sua imaginação não conformista, e construiu espetáculos 
diversificados. O estudioso refere que desta maneira toda a teoria rígida e doutrinária 
é ineficiente, e serve unicamente para armadilhar o próprio processo, contra essa 
identidade, contra esse fechamento classificatório. Por isso, é quase inapropriado 
reunir criadores que pela elaboração de projetos incongruentes e indecorosos recusam 
um estilo cujas linhas de força se erguem em todos os sentidos. Cada figura funciona 
como uma obra singular de uma personalidade artística inabalável. Deste modo, torna-
se ainda necessário interrogar e descobrir os verdadeiros fundamentos que os 
criadores põem em cena e as vontades em que acreditam. Os artistas dos anos 90, tal 
como os seus antecessores, descartam qualquer tentativa de inspeção globalizante e 
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sistemática das suas vontades, condenam ao fracasso o uso de qualquer princípio 
unitário a respeito das suas investigações.  
Lachaud (2001) adverte que ao longo destes últimos anos aqueles que deram 
forma ao novo circo seguiram aprofundando e prolongando as vias anteriores, bem 
como, cultivando os conceitos que as sustêm. Os seus espetáculos são organizados a 
partir de vários elementos, impondo uma variedade de materiais ligados ao universo 
da pista ou diretamente ligados ao teatro, dança, música, artes plásticas entre outros, 
colocando assim em cena toques e confrontos entre as várias artes. O processo teatral 
certifica-se, sem que as técnicas e o saber fazer circenses sejam ocultados. Estas obras 
compostas retiram identidades móveis, elaboradas por situações que provocam 
encontros entre os fragmentos heterogéneos que as constituem. O autor salienta que 
estas misturas, que se articulam de forma intencional, provocam efeitos 
desestabilizadores, atingindo a razão e os sentidos dos espetadores. Nos anos 90, 
certas produções de alguns jovens criadores podem ser consideradas como as 
fiéis/infiéis herdeiras de tais posturas estéticas. Depois de terem aprendido e 
desenvolvido o seu trabalho numa escola (CNAC, Escola Nacional de Circo Anne 
Fratellini...), e de serem os intérpretes de espetáculos concebidos por figuras de 
renome (Pierre Bidon, Bernard Kudlak, Christian Tague...), estes jovens criadores 
conceberam as suas próprias companhias e construiram obras a partir da sua própria 
eleição. Lachaud (2001) alude que as suas ideias de circo, as suas relações com a 
tradição, as suas fontes de inspiração, as suas referências artísticas, as suas intenções, 
a sua escrita, as suas escolhas (quanto ao movimento, gestos, sons, cores, fatos e 
maquilhagem) não se restringem a normas preexistentes, afirmando-se plurais. 
Sozinhos ou associados com outros artistas (comediantes, dançarinos, músicos, artistas 
plásticos...), muitas vezes com a ajuda de um coordenador do espetáculo, cujo 
pensamento e olhar estruturam o objeto final e as modalidades do seu 
desenvolvimento/exposição, eles elaboram obras cujo carácter caleidoscópio é mais 
ou menos atenuado desde que as ruturas rítmicas sejam menos evidentes. Mas O 
investigador diz ser essencialmente desde Gosch (1931) no Circo Ici de Johann Le 
Guillerm a Pocheros (1993), de Colporteurs e Que-Cir-Que (1994) à Companhia Cahin-
Caha (1998) animada por Gulko, que persiste a vontade de promover espetáculos que 
assumam a imoralidade e a sua confusa singularidade. Desde que Bernard Turin 
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chegou à direção da CNAC em 1990 que a orientação pedagógica da Escola, baseada 
num ensino pluridisciplinar, se clarificou. Trata-se de formar intérpretes e criadores 
que superem as exigências da criação da atualidade e que sejam capazes de 
inventarem os seus próprios espetáculos. Assim, Lachaud (2001) refere segundo 
Bernard Turin que o artista de circo já não precisa de se preocupar com o número dito 
acabado, porque este torna redutora a criação assim que se organiza um espetáculo 
de circo como uma obra de arte. O curso da CNAC adquire mais sentido a partir do 
quinto ano de formação onde são validadas as aprendizagens que foram apreendidas e 
é concebido um espetáculo de fim de ano, sob a direção de um artista de renome, com 
a participação de todos os alunos finalistas. Em 1995, o coreografo Josef Nadj criou 
com os alunos o espetáculo “Le cri du caméléon” que, segundo Turin, foi o exemplo 
mor do ensino dado pela Escola. Este espetáculo foi também enaltecido pela imprensa 
e pelo público, constituindo um marco no mundo do circo. As produções seguintes, 
bem-sucedidas ou parcialmente, mostram que é possível pensar que as práticas 
circenses podem ocupar um lugar especial no campo das artes. Cada criador 
corresponde a uma obra sustentada por uma interpretação própria, dá ao espetáculo a 
sua originalidade, a sua coerência e a sua pertinência artísticas. O estudioso conta que 
através dessas propostas, observa-se que os momentos do espetáculo são menos 
divididos, dispostos numa dinâmica de encaixe. Esta situação deve-se ao facto dos 
artistas possuírem conhecimentos teóricos e práticos da exigência de outras artes, 
revelando-se capazes de assumir diferentes papéis, como: dançar, falar, cantar (…). No 
entanto, não podemos evocar a ideia precisa de personagem, uma vez que a projeção 
da intimidade mental e física destes artistas se revela muito forte. A diferença entre 
realidade e ficção é às vezes mínima, quando por exemplo o trapezista larga o seu 
aparelho, bem como, a ideia de representação ser relativizada. Lachaud (2001) adverte 
que estas experiências, inconvenientes para os puristas, situam-se para lá de simples 
convenções teatrais ou coreográficas, constrangendo as particularidades circenses, tal 
como rejeitam a perspetiva de desenvolvimento de uma máscara, contentando-se em 
enquadrar uma sucessão de números. Preferem a revelação imediata da vida 
quotidiana e sonhada, não ordenada em quadros sucessivos. Trata-se, aceitando a 
herança da história do circo e a do novo circo, de se apoiarem em ideias que não sejam 
totalitárias, de descobrir pensamentos e linguagens que toquem os sentidos e 
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despertem emoções não formatadas. A Companhia Anomalie (1995) e o Circo 
Désaccordé (1997), por exemplo, seguem este itinerário, exigindo o contributo de Guy 
Alloucherie e de François Cervantès, entre outros.  
Lachaud (2001) refere que nesta última década as artes circenses recuperam a 
sua soberania. Algumas artes têm uma longa história antes de entrarem em cena, 
outras nasceram e desenvolveram-se nas tendas de circo. Esta emancipação não é 
contemporânea, a arte do palhaço emancipou-se mais cedo que as artes aéreas. A sua 
essência, apesar das diferenças, tem um papel de extrema importância no que toca à 
facilidade para uns ou dificuldade para outros, expostas ao desafio da autonomia. 
Estas evasões levaram o palhaço a abandonar a pista que, durante um período 
histórico, os tinha reunido, fugindo de um panorama constrangedor e atrofiante. 
Lachaud (2001, p. 134) salienta que trabalhando na essência da sua arte, naquilo que 
sabem fazer ou não, e naquilo que nunca fizeram, os artistas palhaços (Les Matapeste, 
Les Nouveaux Nez, Les Cousins, Nikolaus, A & O, ...), a arte equestre (Théâtre do 
Centaure, ...), as artes acrobáticas (Les Acrostiches, Mauvais Esprits, la Compagnie Vent 
d’Autan, ...), as artes aéreas (Les Élastonautes, Les Arts Sauts, Tout Fou To Fly, Les 
Tréteaux du coeur volant…) o malabarismo (la Compagnie Jérôme Thomas, François 
Chat, la Compagnie Non Nova, la Compagnie de l’Ébauchoir, Les Apostrophés, la 
Compagnie Lemings, la Compagnie Kabbal, Les Frères Kazamaroff, la Compagnie Vis-à-
Vis...), realizam espetáculos únicos e admiráveis onde se cruzam números fora das 
convenções estabelecidas. O estudioso profere que várias questões se colocam, tendo 
em atenção que os espetáculos dos palhaços pela sua teatralidade têm vindo a ser 
objeto de estudo, quanto a este tipo de espetáculo que transpõe o exercício retórico e 
são verdadeiros quadros criativos, mas que para alguns são compostos formalmente 
pelos próprios instrumentos de trabalho. Assim, o autor coloca as seguintes questões: 
Como é que um artista se pode desprender dos seus instrumentos de trabalho e da 
pressão que eles exercem em si (distância indispensável para a expressão artística), se 
a sua performance assenta na sua rigorosa utilização? As transformações artísticas a 
que aspira não são travadas pelas invariáveis da sua técnica base? Até que ponto pode 
ele quebrar os códigos corporais e gestuais que imprimem nele os imperativos técnicos 
do ‘fazer’? Como pode gerir a disparidade do seu trabalho mental e corporal que lhe 
são exigidos, sem que o seu espetáculo seja fraturado pela repetição de uma 
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alternativa forçada entre o tempo da proeza e o tempo em que domina a dimensão 
artística? Que estratagemas vai ativar para ocupar o espaço da representação, tendo 
em conta que o seu número tende a restringir o lugar onde ocorrem as suas 
movimentações? Será que todas as intenções iniciais dos artistas poderão render-se 
(ou concretizar-se) neste contexto?  
Lachaud (2001) nota que estas questões estão longe de obterem resposta, tendo 
apenas como objetivo a reflexão. No entanto, o autor expõe que depressa os caminhos 
construídos pelos artistas e coreógrafos, que se esforçam por encontrar novos 
cúmplices (artistas e espectadores), indicarão as potencialidades ou restrições da sua 
saída. Em relação a esta forma de fazer circo, constatamos que é bastante difícil de 
conciliar certos acordos, cujos atores, alunos da antiga CNAC, reivindicam o ‘novo circo 
tradicional’, tais como os da Companhia Max et Maurice (1989), provenientes do 
teatro de rua, ou os do Circo Convoi Exceptionnel (1997). A fronteira entre ‘antigo’ e o 
‘moderno’ é vacilante, se fizermos referências aos espetáculos do Circo Romanès 
(1995) ou da família Morallès (1997), ou seja, falar de conjuntos homogéneos de 
espetáculos de circo dos anos 90. O investigador refere que a vontade de estabelecer 
um diálogo e experimentar trocas entre as práticas circenses e outras artes começou a 
partir dos anos 80, tendo sido o novo circo o principal impulsionador desta simbiose. Ir 
à descoberta das artes nobres, dança, teatro, artes plásticas, música e muito 
raramente cinema, e outras, não é de menos importância (cabaret, variedades, festas), 
se não as impusermos mas conciliando-as, reciclando-as. Estas atitudes são 
determinadas pela capacidade de retirar materiais e pelo local onde eles foram 
recolhidos e que serão transformados, adaptados, e não pela submissão às regras 
impostas por essas artes. Pela atividade que esses elementos, o teatro ou a dança, 
experimentam na performance circense, ao nível das preocupações dramatúrgicas e 
cenógrafas circenses, por exemplo, não devem impor as suas normas e modas, pois as 
mesmas participam na conceção de espetáculos onde o desregramento fomenta a 
originalidade e a fantasia. Lachaud (2001) revela que ao desmarcar-se dos espetáculos 
de simples divertimento e querendo investir no campo da arte, era indispensável 
romper com os costumes do circo dominante (a rutura foi violenta nos anos 80, 
entretanto tudo caiu no esquecimento) e trabalhar depois a partir deste fluido artístico 
liberado, indisciplinado pelas harmonias e divergências que se cruzam através de 
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sabores e dissabores do circo e das artes que ele evoca. O autor denota que estas 
reconciliações foram facilitadas pelos percursos de vida e as disposições artísticas da 
primeira geração e, posteriormente, pelas escolhas pedagógicas pluridisciplinares das 
escolas na segunda geração. Ao contrário, o teatro dos anos 20 até aos nossos dias e a 
dança contemporânea estão atentas às características do circo, e não hesitam em 
incluir números circenses nas suas obras. É preciso não esquecer também que as duas 
gerações circenses herdaram, com consciência ou sem direção determinada, um 
caminho a transitar pela modernidade artística. A mistura das artes desde 1910 impõe-
se por variações complexas e incongruentes, pluridimensionais e pluridirecionais. Sem 
correr o risco de uma regra estética, as obras nascidas nesta dimensão não obedecem 
a uma prescrição. Muitas são produtos pensados e realizados na indústria cultural 
onde a mistura não é explosiva em si mesma, mas que são também distribuídos e 
consumidos flexivelmente, de forma consensual. Conforme o estudioso, nos anos 80, a 
cópia de uma estética foi notável na realização de espetáculos-públicos, provocando 
agitações violentamente ativas. Um duplo processo, o da construção e o da 
reconstrução, firma as suas obras no transitório, no fugidio, no repentino, entre a 
realidade concreta e o encantador. Pratica-se uma divisão entre o conhecido e o 
desconhecido, o perto e o longínquo, o identificável e o bizarro, transmitindo ao 
público uma lógica que confronta figuras mentais e visuais perturbantes. Lachaud 
(2001) observa, segundo a definição que Ernst Bloch faz da obra de arte autêntica, que 
o público é convidado a um espaço aberto a propostas onde a execução e o resultado 
se apresentam como uma ilusão, ou seja, como o pré-aparecimento de um mundo 
acabado, revelando aspirações escondidas num jogo da transgressão. Fugindo à 
homogeneidade, estas obras denunciadoras recusam a repetição e circunscrevem-se 
incertas e perigosas, apostando no debate do futuro.  
Jean-Marc Lachaud (2001) comenta que a partir dos anos 90, começou-se a falar 
com mais frequência de miscigenação do que de mistura. Apareceram protótipos de 
espetáculos frágeis e misteriosos de jovens artistas que se assemelhem à bricolage, 
revelando uma preferência pela síntese, esforçando-se por reunir as artes, 
ultrapassando a sua divisão concecional. Podemos dizer que à imagem de contraste e 
revolta produzidas pelos circos dos anos 80, sucedem as imagens sisudas e asséticas 
fabricadas pelos dos anos 90. Mas será que a miscigenação nos conduz à sinceridade 
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ou traz a formalidade completa de sentido? O autor refere que assistindo à definição 
que François Laplantine e Alexis Nous dão sobre a miscigenação, não resulta nem da 
divisão nem da fusão, por isso não se torna descabido se pensarmos desta maneira o 
circo de hoje. 
Perante o investigador as propostas artísticas dos anos 90 permitem traçar o 
campo aberto onde prosperam as formas da prática do circo contemporâneo, 
suscitando consideráveis factores estéticos. Estes espetáculos, para lá da sofisticação 
artística desejada, conservam uma real e poderosa relação carnal. A constante 
exposição corporal, na sua dimensão sexual, confere à representação circense uma 
força corporal que nos impede de avaliar de forma pura as leis que regem o teatro, 
seja físico ou gestual. Assim, Lachaud (2001) expõe a seguinte questão: A aproximação 
do circo e da dança, no que concerne à sua cumplicidade, é legítima? O mesmo autor 
tenta responder dizendo que tal como o corpo do bailarino, o corpo do artista de circo 
afirma a sua existência artística de forma excessiva, sempre no limite dos limites, mas 
ao contrário do corpo do bailarino, o corpo do artista circense fica constrangido na 
relação que estabelece com os objetos, sem os quais perderia a sua especificidade.  
Segundo Jan-Rok Achard (2001) houve um tempo em que o circo se desenvolvia 
no seio familiar, as ‘famílias-escola’ transmitiam aos futuros artistas os segredos da sua 
arte. Ao contrário, a Escola de Moscovo, no início do séc. XX, abriu as portas a formas 
mais democráticas. Em França, a Escola Nacional de Circo de Annie Fratellini 
desenvolveu-se a partir dos anos 70 e atualmente o Centro Nacional das Artes de Circo 
(CNAC) é o epicentro da revolução circense. Novas e livres intenções sobre as 
mudanças na transmissão de conhecimento estão assim disponíveis para os 
interessados e mais capazes.  
Achard (2001) observa que era na família que a criança aprendia a sua futura 
profissão como artista de circo e também uma forma de viver, em que o saber ser e o 
saber fazer se interligavam. Observando atentamente, podemos dizer que existia ou 
existe uma lógica de aprendizagem a que se chamaria hoje um procedimento 
pedagógico deste longo período de tempo que faz a história do circo tradicional. As 
crianças eram e talvez ainda sejam hoje em dia colocadas em pista nos espetáculos 
criados pelas famílias de circo, observando diferentes níveis de aprendizagem 
relativamente à evolução morfológica e psicológica da criança. Conscientemente ou 
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não, as ‘famílias-escola’ normalmente tinham em consideração o desenvolvimento 
físico e psicológico dos seus filhos, contudo algumas desprezavam essas regras, 
explorando os seus descendentes. Felizmente criaram-se leis em vários países para 
proibir tais práticas e proteger os menores. O estudioso alude que o processo de 
aprendizagem era iniciado ainda na idade de crianças, sem necessidade, sem agitação, 
sem calendário. Era uma questão de tempo livre e aproveitava-se. Mas, mais do que 
formação, era uma transmissão. A aquisição e o desenvolvimento das técnicas de circo 
não eram submetidas a normas tão rígidas como aquelas que atualmente exigem em 
certas escolas ou certos ministérios. O companheirismo reinava neste modelo 
pedagógico das famílias-escolas, cuja presença de artistas experientes e principiantes 
integrava as diferentes gerações e funcionava como um mútuo estímulo. Achard 
(2001) pergunta: Quem não se lembra das demostrações noturnas na tenda da Escola 
Nacional de Annie Fratellini onde mestres e alunos partilhavam a mesma pista? No 
entanto, o autor profere que a maior parte das escolas ignoram essa camaradagem. 
Atualmente os antigos e os novos já não se acompanham mutuamente, na medida em 
que a escola acolhe os artistas em formação contínua e em aperfeiçoamento, 
exercendo uma divisão no atual modelo, em classes ou em recompensas. Observa-se 
ainda que vários artistas educados na tradição não se adaptam a essas escolas, e estas 
também não fazem grande coisa em facilitar a sua integração. A aquisição do saber-
fazer e a inserção profissional não era feita senão nas famílias-escola e não se tinha de 
esperar, às vezes vários anos, para aprender uma técnica em específico. A inserção 
profissional operava-se ao longo do processo-aprendizagem. Todavia esta forma de 
fazer tinha a vantagem de ajudar o jovem artista a dominar a pista e os espetadores, 
mas impedia-o de inovar. O jovem aprendiz só tinha a liberdade de repetir o que tinha 
aprendido, reproduzindo da maneira mais fiel o que faziam os seus pais. O autor 
lembra que isto não é uma história muito antiga, uma vez que muitas famílias 
perduram com a tradição, refugiando-se e fechando-se nelas próprias, sem saberem 
ou optarem pela renovação. Apesar de tudo, é preciso reconhecer que vários aspetos 
do processo-aprendizagem conduzido pelas famílias-escola são pertinentes e que 




Achard (2001) alude que a Escola de Moscovo foi fundada em 1927, sendo a 
escola de circo mais antiga do mundo. Muitas escolas inspiraram-se no seu modelo 
funcionando como uma referência. Os soviéticos não quiseram recrutar ao estrangeiro 
artistas de circo. A criação desta escola veio responder à necessidade de 
independência, de afirmação de valores e da vontade de revolução. A URSS soube criar 
e tornou-se a potência mundial das artes do circo e outras formas de artes de pista, 
até ao início dos anos 90. Os espetáculos soviéticos circularam por todo o mundo e os 
seus artistas eram contratados pelas mais prestigiadas companhias de circo 
estrangeiras. O estudioso salienta que a Escola de Moscovo caracteriza-se pela 
inovação, revelada tanto na formação como nas obras que criaram. Ela foi também 
pioneira no apelo à dança e ao teatro. Diretores e coreógrafos integrados no processo 
de criação e de produção de obras fazem parte da equipa, inscritos como importantes 
autores da formação. A Escola de Moscovo estabeleceu princípios muito elevados na 
mestria de técnicas específicas, recrutando os seus alunos das escolas de desporto 
onde a acrobacia e a ginástica eram praticadas ao mais alto nível. Estas escolas de 
desporto constituíam um grande número de candidatos artistas e candidatos 
formadores. O principal pré-requisito da Escola de Moscovo era o potencial físico. A 
dimensão artística e a criatividade ficavam em segundo plano na seleção dos 
candidatos. Dava-se também bastante importância à morfologia e à classe dos 
candidatos. A formação de um artista de circo durava, em média, oito a nove anos, 
incluindo a formação preparatória. A aprendizagem, tal como nas ‘famílias-escolas’, 
começava muito cedo. Achard (2001) comenta que a Escola de Moscovo percebeu 
também que a tecnologia, envolvendo a conceção e fabrico de objetos, aparelhos e 
equipamentos, era útil na renovação da arte. A escola tinha um departamento de 
pesquisa e desenvolvimento tecnológicos, ateliers e laboratórios onde trabalhavam 
engenheiros e técnicos. Foi por ter uma visão de conjunto e também porque 
beneficiava do apoio do estado e de enormes orçamentos que a Escola de Moscovo 
pôde renovar e inovar as artes circenses. Por outro lado, se se proclama que uma 
escola de arte deve estar ao serviço dos estudantes, tendo como principais missões o 
acompanhamento, de os ajudar a realizar o seu projeto artístico, de lhes proporcionar 
meios para criarem, com direito a errarem, então a Escola de Moscovo não foi uma 
escola de arte. O estudante estava ao serviço da escola como se fosse sua propriedade 
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e os criadores e os formadores decidiam tudo com o consentimento da direção. Os 
alunos não tinham direitos nem liberdade de escolha. No fim da formação, a 
Sociedade soviética de circo, que tinha o monopólio da colocação dos jovens artistas, 
responsabilizava-se em colocá-los em circos nacionais ou no estrangeiro. O 
investigador assegura que a Perestroika e depois o novo regime mudaram o regime. 
Não podemos afirmar se a escola e a Sociedade de circos russos renunciou às suas 
práticas antigas, mas é preciso reconhecer o contributo da Escola de Moscovo como 
agente de mudanças e como líder no desenvolvimento e evolução das artes circenses 
através do mundo. Estimando rigor nas aprendizagens, nos padrões de ensino muito 
elevados, na inovação e renovação de formas, a Escola de Moscovo concebeu a sua 
imagem de marca. Esperemos que artistas de circo tenham ganho liberdade. Muitas 
das escolas espalhadas pelo mundo seguem o modelo de Moscovo, para o melhor e 
para o pior, mesmo tendo conhecimento da compra e venda de estudantes.  
O autor refere que a passagem por França é também indispensável para 
compreender o crescimento das artes circenses pelo mundo e perceber a influência 
que este país tem no desenvolvimento e evolução dessas artes. A França tem uma 
longa tradição nessa área advinda de uma herança que muitas companhias de circo 
mantêm. França é o país europeu com o maior número de companhias do novo circo 
ou mostrando as ‘novas artes de circo’ para recuperar a expressão com que um 
sindicato francês representativo das companhias de circo se intitulou. Na perspetiva de 
Achard (2001), foi a formação e as escolas que provocaram a transformação. O Centre 
National des Arts du Cirque é o cerne da educação circense. Foi a meados dos anos 70, 
com a fundação da École nationale de cirque d’Annie Fratellini e da École au Carré de 
Alexis Gruss e de Sílvia Monfort, que se abriram as portas às escolas de circo em 
França. Estas escolas inspiravam-se no modelo familiar de transmissão, sendo a 
maioria dos formadores proveniente dessa tradição, onde o companheirismo era a 
eleição. No entanto, apesar da vontade de renovar, a tradição ganhou terreno e 
algumas escolas, tal como Annie Fratellini, transformaram-se em trupes. Apesar de 
pretenderem que a formação fosse o principal motivo, a criação e a produção de 
espetáculos invadiram o campo de modo imperativo, ao ponto de esta se tornar um 
pretexto. O estudioso coloca a seguinte questão: A produção de espetáculos será a 
única maneira de financiar o ensino? O autor diz ser possível. Annie Fratellini precisou 
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de tempo para manter uma escola sustentável e deixar à sua filha Valérie um 
estabelecimento com notoriedade onde se formaram excelentes artistas. Sob a alçada 
do novo diretor, Laurent Gachet, e com o apoio dos poderes públicos, a escola 
Fratellini cria um novo projeto pedagógico. Em 1985, o ministro da Cultura, Jack Lang, 
decidiu fundar uma escola pública Estadual para a formação de artistas de circo, École 
supérieure des arts du cirque, à qual se juntaram um centro de recursos e um centro 
de aperfeiçoamento, dando origem ao Centre national des arts du cirque (CNAC), hoje 
em dia situado em Châlons-en-Champagne. O início foi difícil, sucedendo-se vários 
diretores durante os primeiros cinco anos. Nenhum deles conseguiu dar ao Centro 
uma orientação que tenha sido bem recebida por aqueles que lá trabalhavam. A 
relação de formadores provenientes do circo tradicional e de professores formados 
pelas escolas de teatro e desporto não era harmoniosa. Achard (2001) considera que 
as visões artísticas e pedagógicas não eram compatíveis e o respeito pelas diferenças 
muito menos. A ausência de um projeto educativo claro favorecia os conflitos. Mas a 
situação foi melhorando, fruto do talento reconhecido dos estudantes que 
frequentaram a escola e que atualmente são responsáveis por algumas companhias de 
renome. Outro agente de mudança foi a chegada do atual diretor, o artista plástico 
Bernard Turin, no início dos anos 90. Colocando a criação e a inovação em primeiro 
plano, privilegiando o trabalho coletivo, abrindo as portas a encenadores, a 
coreógrafos, o CNAC correu, analisando o passado, um considerável risco. Contudo, 
segundo Turin, onze anos depois, não está tudo ganho.  
Achard (2001) destaca que algumas decisões e ações que derivam têm 
provocado confrontos com o circo tradicional e têm trazido novas perspetivas para o 
circo contemporâneo.  
O estudioso expõe que como Instituição Nacional, o CNAC recebe o mais 
importante financiamento no mundo das artes circenses francesas, o que provoca 
alguns ciúmes e desconfianças entre artistas circenses onde o dinheiro público é parco. 
O Centro influenciou e irá continuar a influenciar mundialmente a criação no mundo 
do circo. O investigador coloca duas questões: Mas será essa a única razão de existir? 
Não deverá também exercer (ou não) um leadership, no meio francês, na formação 
das artes circenses? O mesmo autor equaciona que o Centro foi até dada altura ativo 
nessa área, como por exemplo se pensarmos na formação dos formadores, com o 
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apoio estabelecido para o festival “Circa” em Auch, e na criação da Federação francesa 
de escolas de circo. Estas iniciativas mantiveram o centro numa constante relação com 
o meio da formação. Porém, desde há alguns anos que esta relação é mais discreta. 
Como questiona o autor, será que o CNAC é ainda uma escola?  
Achard (2001) observa que do outro lado temos a École national de Cirque de 
Montréal, criada há vinte anos por um coletivo de jovens comediantes, cantores, 
dançarinos, ginastas e músicos na tentativa de afirmarem a sua arte tradicional e 
reconquistar a sua liberdade na criação e na inovação. As artes do circo correspondiam 
àquilo que procuravam. No entanto esta escola foi fundada quando ainda não existia 
nenhuma companhia de circo no Canadá, nem mesmo de tradição, por isso, a ausência 
de tradição e a inexperiência destes jovens possibilitou a exploração, pesquisa e 
desenvolvimento artísticos. A audácia e a perseverança eram o ponto de partida nos 
primeiros anos, em que o projeto artístico e pedagógico se centrava na personalização 
e individualização da formação. A escola permitia ao estudante realizar o seu sonho de 
aprender a arte de um artista de circo e rapidamente sentiu a necessidade de 
sustentar a sua credibilidade e reputação. Para isso, começou a apresentar os seus 
estudantes em vários festivais. O autor relata que a escola acolheu formadores 
oriundos da tradição e outros provenientes de outras formas de arte, procurando uma 
verdadeira mistura de saberes. Esta escola, em constante mudança, aberta a todas as 
influências sempre em evolução, é uma Instituição privada sustentada pelo Québec e 
pelo Canadá. Acolhe estudantes de todo o mundo num encontro total de culturas, 
tanto estudantes como colaboradores artistas e pedagogos. Esta como o CNAC tornou-
se num agente importantíssimo de transformação, desenvolvimento e evolução das 
artes circenses por todo o mundo.  
O investigador informa que na Inglaterra, na Austrália, na Bélgica, nos países 
escandinavos e em todos os países a formação profissional das artes circenses tem 
crescido. A escola Circus Space, em Londres, é uma escola em mutação, atualmente 
associada a uma universidade. A Universidade de Swinburne, em Melbourne, acabou 
de criar o instituto nacional de artes circenses da Austrália. Ao longo de dois anos, 
conduziu diferentes projetos piloto para experimentar diferentes procedimentos 
pedagógicos, antes de definir o seu verdadeiro projeto. Em Bruxelas, a escola superior 
de artes circenses acabou de reformular o seu currículo de estudos. É uma Escola do 
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Estado que está a tentar vingar na Europa. Nos países escandinavos, um conjunto de 
universidades e de companhias de circo trabalham a conceção e construção de uma 
grande escola de circo para todos os países escandinavos. Em Espanha, Madrid, 
consideráveis esforços têm sido feitos para dotar uma escola superior de artes 
circenses. Esta viagem pelo mundo testemunha a extrema vitalidade e excitação da 
formação das artes circenses por todo o lado. 
Entre várias pesquisas dos planos curriculares de algumas destas escolas de circo 
aqui apresentadas, deparamo-nos que em muitas delas a disciplina de clown não 
assiste os estudantes. No entanto, observamos que albergam as disciplinas de teatro, 
expressão dramática e dança, paralelamente às outras áreas circenses. Será a 
extradição do clown nas escolas de circo uma consequência da sua autonomização? 
Mas onde encontram os palhaços atuais as suas polivalências? Serão estas 
polivalências unicamente teatrais? Terão os Palhaços Circenses de complementar os 
seus estudos em diferentes centros, Clown e Circo? Ou serão todas estas escolas uma 
projeção rápida de um circo ainda não totalmente concebido, ainda não capaz de 
albergar um estudo intensivo do palhaço contemporâneo? 
 
3.3. Referências de clowns contemporâneos  
 
Neste parâmetro passo a referir referências relevantes de clowns 
contemporâneos e novo circo que se situam num cenário paralelo a esta investigação, 
ou seja, situam-se num panorama que compreende várias técnicas e disciplinas, onde 
o lugar das personagens ocupam um espaço não formatado e o tempo constrói o seu 
movimento. As referências foram estudadas e interpretadas por mim com a ajuda de 
informação netnográfica, nomeadamente no que respeita à disponibilidade oferecida 
pelo youtube na impossibilidade de visualizar alguns dos espetáculos abordados na sua 
totalidade. 
 
3.3.1. Leo Bassi 
Segundo o Noticiero Independiente Blog Personal, Leo Bassi é um dos clowns 
mais controversos da atualidade com foco na intervenção política. A sua arte é livre de 
convenções. Caracteriza-se por um estilo provocador com críticas à política de direita e 
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à religião (especialmente à igreja católica). Auto define-se como Bufão e tem criado 
numerosos espetáculos a solo entre eles a obra “La revelación”, estreada em 2005 e 
que se qualifica como homenagem ao laicismo. Aqui aparece de batina e dança, 
enquanto de uma grande cruz saem luzes de discoteca e, no gesto de dar a hóstia, 
atira preservativos para o público. Noutra parte desta obra aparece de cuecas e 
máscara todo pintado de vermelho e preto, chegando mesmo a mostrar e a exibir o 
sexo como se do inferno se tratasse. Mostra também qualidades de equilibrista, 
manipulando um piano e usa meias como se fossem fantoches com as quais cria uma 
história. Esta obra tem provocado violentas reações por parte de grupos ultra católicos 
espanhóis e é tema de debates televisivos, que podemos encontrar no youtube. 
Gabriel Chame (para. 9) comenta que “el Bufón blasfema y critica a los hijos de dios 
(nosotros) pero con una inteligencia suspicaz y magistral ya que no puede hacerlo 
burdamente, sino nuestra sociedad, los mata, los exterminaría como ratas”.  
 
 
Fig. 12. "La Revelación", Leo Bassi. 
 
3.3.2. Slava 
Slava Polunin é um clown bastante inovador dos nossos dias, que esteve ligado 
na década de 90 ao Cirque du Soleil onde participou com números de clown em 
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“Alegría”, “O” e “La Nouba”. Duval (2011) refere que entre outros espetáculos da sua 
autoria, Slava criou “Snow Show”, dedicado à meditação cómica sobre a vida, morte e 
à beleza do universo. Este espetáculo é um misto de efeitos especiais de luz, som e 
diversos materiais (bolas gigantes, neve artificial e teias de aranha que cobrem o 
público, barcos, vassouras, …). Distinguido pelo seu silêncio, serenidade e 
intemporalidade, é um espetáculo extremamente calmo e confortante, uma espécie 
de sonho, onde os atores não parecem andar, mas sim flutuar. A cada instante o nosso 
corpo liberta-se em emoções e sensações e perde-se na dimensão do entusiasmo e 
alegria do mundo fantástico que ele e os outros clowns criam em palco. Entre vários 




Fig. 13. “Snow Show”, Slava. 
 
3.3.3. Les Nouveaux Nez & Cie  
Segundo Hivernat e Klein (2010), em 1990, o CNAC ainda não era uma escola 
internacional com espetáculos prestigiosos e os profissionais não se preocupavam com 
novas promoções. Claramente que a atração pelo modo de vida circense tinha um 
papel tão importante como as disciplinas lecionadas. Era dito que aquele tinha sido o 
ano do palhaço. Os Les Nouveaux Nez & Cie encontraram-se assim no Centre National 
des Arts du Cirque de Châlons-en-Champagne pela qual foram diplomados em 1990. 
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Eles criaram a companhia com o seu diretor e ex-professor de clown, André Riot-
Sarcey e estabeleceram-se em Bourg Saint Andéol em Ardèche no ano de 1991. A 
companhia para além de outros é composta por quatro artistas: Roseline Guinet (Mme 
Françoise), Nicolas Bernard (Georges Pétard), Roger Bories (Jésus), Alain Reynaud (Félix 
Tampon). Eles são conhecidos por um humor multifacetado que acompanhou o novo 
circo propondo uma nova linguagem para a arte do clown. Eles combinam as artes do 
clown e do circo com as do teatro, marionetas, música ou dança, combinando-se com 
diferentes perspetivas de trabalho de funcionários, diretores e artistas e desenvolvem 
também formações e encontros artísticos em volta destas áreas. Hivernat e Klein 
(2010) aludem que descrever pormenorizadamente as criações que se seguiram leva a 
que se elabore um catálogo de todas as técnicas de palhaço. Os milhares de fiéis 
espetadores encontraram há mais de vinte anos o carinho, o riso, o burlesco, o 
grotesco, o cómico de situação, conexões improváveis, jogos de linguagem, quer a 
panóplia completa de um espelho secular que faz do palhaço uma figura essencial ao 
homem. Claramente que se poderia colocar a questão da duração e da fadiga e 
acreditar no envelhecimento do corpo como imaginário. Se Les Nouveaux Nez & Cie 
ainda fazem espetáculos por toda a França, é essencialmente por dois motivos: a 
lendária personagem de Madame Françoise, bem como, a singular aptidão dos 
Nouveau Nez em colocar o palhaço numa tendência que não a dele. Os autores 
mencionam que inúmeros jornalistas e espetadores comparam Madame Françoise à 
Olivia do Popeye. Madame Françoise entrega-se e sabe falar com outros palhaços por 
quem sente um carinho particular. Les Nouveaux Nez & Cie ainda existem, têm o 
talento de misturar os mundos do teatro, mas principalmente o da música em “Le jazz 
fait son cirque”. Este espetáculo foi criado em 2007, concebido a partir de um 
encontro com músicos jazz, permitindo-lhes a notoriedade. Em 2008 inauguraram a 
casa das artes do clown e do circo, La Cascade em Bourg-Saint-Andéol. Fazem parte do 
seu curriculum de espetáculos várias criações coletivas e a solo como por exemplo: “Le 
cirque de Noveaux Nez”, “Cirque en Cascade”, “Franz pianiste et clown de concert”, 





Fig. 14. Les Nouveaux Nez & Cie. 
 
3.3.4. Les Nouveaux Nez & Cie & Samovar, “Noces de Papillons” 
Segundo os Nouveaux Nez & Cie (s.d.), este espetáculo foi realizado por Roseline 
Guinet (Mme Françoise) dos Nouveaux Nez & Cie e Franck Dinet (Amamouche), diretor 
de Samovar, com o apoio de dois encenadores: André Riot-Sarcey e Philippe Dormoy 
em 2009. A cena trata de uma receção de um famoso escultor (Amamouche) para a 
realização de uma performance de abertura na galeria cuja Mme Loyal ( Mme 
Françoise) é diretora. Mme Loyal, a apresentadora, faz a ligação entre o público e o 
artista jogando com ambos os lados. O artista não é o mais esperado, pois o 
apresentador desliza no palco com uma emoção capaz de criar toda a vida da narrativa 
e mesmo dando o foco, muitas vezes, ao artista ela é o grande centro das atenções, 
sem ela o artista não vive. Nota-se aqui o status demarcado pela tradição: o palhaço 
Branco e o Augusto. Os dois artistas têm um papel puramente grotesco que nos fazem 
rir pelo seu exagero distinto. Os Nouveaux Nez & Cie (s.d.) assumem que ele é um 
artista autista e faz-se sentir pela sua serenidade, elegância e toda a pose de grandeza 
que sustenta, mostrando ao mesmo tempo as suas habilidades, voz italiana confiante e 
poetizada, gestos amplos com abertura corporal, bigode grande, um olhar altivo, 
aparente sabedoria e uma grande mestria. Ela, uma apresentadora de aspeto um 
bocado mais burlesco, expressão corporal mais humilde, totalmente apoiante do 
artista nas suas gabarolices. Tenta agradar-lhe reagindo sempre às ações dele, mas 
acaba por fazer disparates e atrapalhar, trazendo ritmo e dinamismo ao espetáculo 
com a sua agitação. É um espetáculo com técnicas de equilíbrio na corda bamba e 
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outros, malabarismo, projeção de slides, malas, escadas, tesouras, música, voz (…). Os 
Nouveaux Nez & Cie (s.d.) dizem que a música é de Chris Martineau, contemporânea 
com algumas passagens pelo barroco ou étnico, e afirmam situações de mudança nas 
personagens ou a solidão. A voz traz um grande potencial à peça pelo seu tom, ritmo e 
dicção, envolvendo-se às vezes com a fisicalidade dos atores. As línguas utilizadas são 
o Inglês, Francês, e Italiano. Na descrição que a companhia Nouveaux Nez & Cie (s.d.) 
faz da peça, as músicas revelam o contrário do que está a acontecer em palco e podem 
mostrar um lado mais indizível, tanto destacam como colocam em distância o que vai 
acontecendo. Ambos os atores são multi-instrumentistas (clarinete, violoncelo, 
cavaquinho e piano) o que abre diversos mundos musicais, fazem citações a Bach e 
Schubert. Este projeto é o mais importante no encontro destes dois palhaços, 
Françoise e Amamouche. 
 
 
Fig. 15. “Noces de Papillons” com Roseline Guinet (Madame Françoise) e Franck Dinet 
(Amamouche), Les Nouveaux Nez & Cie & Samovar. 
 
3.3.5. Les Nouveaux Nez & Cie & Compagnie Adroit Gauche, “Plume et Paille” 
Segundo os Nouveaux Nez & Cie (s.d.) este espetáculo mostra-nos um duo de 
clowns com a música em harpa de Sophie Béguier e da dançarina Isabelle Quinette da 
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Companhia Adroit Gauche, encenadas por Alain Reynaud dos Les Nouveaux Nez, criado 
em 2009. É um espetáculo onde a música se transforma em movimento e a dança em 
música através de dois corpos cúmplices de atitude grotesca sem o uso de palavras. 
Plume é o mestre mágico da harpa e Paille o servo capturado e hipnotizado pela 
música de seu mestre, que não consegue deixar de dançar ou agir. Paille transporta 
Plume para as suas traquinices fazendo-o cúmplice das suas ações. A música e Paille 
fundem-se na dança em paços contemporâneos sempre com bastante humor, 
confortados por Plume para não desistir. Os Nouveaux Nez & Cie (s.d.) apelam que 
Paille precisa que o seu mestre goste e o apoie, por isso ele dança, de outra maneira 
nada serviria o seu esforço. Paille é, de facto, um servo bastante habilidoso que para 
além de dançar, manipula uma marioneta, faz de avestruz e canta ópera. Na realidade, 
o conflito tradicional de um duo de clowns passa aqui muitas vezes despercebido por 
uma sequência de ações em que o ouvir, o olhar de um com o outro e o envolvimento 
cinestésico é suficiente para se colocarem e interagirem a partir dos seus lugares. A 
subtileza e a serenidade dos seus movimentos dita o tempo e o espaço de cada um 
sem grandes atropelamentos elevando e baixando os seus status que depende da 
situação do momento. É sem dúvida um espetáculo visual cheio de ritmo, alegria e 
movimento com uma notável linguagem poética e qualidade de interpretação que nos 
transporta para o lugar de um sonho cheio de humor. 
 
 
Fig. 16. “Plume et Paille” com Isabelle Quinette (dança) e Nathalie Cornevin (harpa), 






3.3.6. Clown Laboratori Porto 
Segundo o Clown Laboratori Porto (2012), esta associação é uma estrutura de 
formação, experimentação e criação sobre a arte do palhaço. Fundada em Janeiro de 
2010 por Janela Magalhães na Fábrica da rua da Alegria, na cidade do Porto. Esta 
estrutura aposta na formação contínua com diferentes formadores externos ao grupo, 
ou internos que se dispõem a dar formação e a manter a prática regular do clown. 
Paralelamente à formação concebem espetáculos de clown teatral. O Clown Laboratori 
procura a criança desperta, o idiota puro e o cómico mais inusitado que cada um dos 
seus elementos tem dentro de si, procurando o lado mais absurdo e menos óbvio de 
cada situação, expondo-se ao ridículo para deleite do público. Por esta razão acredita 
que o erro e o sublime são fundamentais na sua arte.  
A associação diz que até à data os seus três espetáculos, criados de raiz, são em 
formato cabaret aos quais lhes atribuem o nome de Labarets. O último teve como 
tema “A Morte”. Os Labarets são espetáculos constituídos por uma sequência de 
números/sketches que respeitam a linguagem do Clown normalmente apresentados 
por dois insólitos mestres-de-cerimónias. Em cada Labaret o Clown Laboratori Porto 
prima na sua originalidade, qualidade, interação, improvisação, humor, generosidade, 
simplicidade e idiotice de cada palhaço, conjugadas com uma energia desarmante, 
explorando um tipo de comédia que procura um único resultado: alegria contagiante e 
gargalhadas por parte de todos os públicos.  
As suas intervenções já percorreram vários pontos do país em qualquer tipo de 





Fig. 17. Labaret 3 “A Morte”, Clown Laboratori Porto, 2012. 
 
3.3.7. Ludor Citrik  
Segundo Hivernat e Klein (2010, p. 445), o verdadeiro nome de Ludor Citrik é 
Cédric Paga e referem que “Je ne suis pas un numéro, je suis un clown libre!” é um 
título que capta a atenção. Citrik nasceu em 2000. Um homem desgrenhado, mistura 
de Diogène e de Boudu, que se movimenta rapidamente em palco. Alguns ficam 
enjoados com as suas cenas, outros querem abraçá-lo. Normalmente, os espetáculos 
de Ludor Citrik fazem furor, ele tanto comove como assusta, conjugando a atenção e a 
repulsa, não tornando ninguém indiferente. Ingenuamente despido de perversidade, 
ignora a correção, desrespeita o código social e viola todos os valores que devia 
assumir. Ludor faz questão de ser diferente dele próprio, praticando este jogo desde a 
sua infância e principalmente com os seus pais. É um improvisador por excelência que 
questiona permanentemente o agora. Ele trabalha a emoção corporal, deixa cair o 
sentimento, questiona a obscenidade e a pornografia. Os investigadores Hivernat e 
Klein dizem que é um pequeno pirralho, um trabalhador exigente, aberto a aventuras. 
Tem um percurso híbrido conduzido pela dança Butoh e a filosofia, em particular com 
a Escola Cynique.  
Hivernat e Klein (2010, p. 445) mencionam que Ludor Citrik foi convidado em 
2008 pelo bailarino Kader Belarbi para participar no espetáculo “Formeries pour deux 
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danseurs et un clown” e nesse mesmo ano pela belga Isabelle Wéry para o duo “La 
Nudité du ragoût”, que fez parte do programa Sujets à Vif do Festival de Avignon.  
 
 
Fig. 18. Ludor Citrik caraterizado. 
 
3.3.8. Proserpine 
Segundo Hivernat e Klein (2010), Proserpine, o palhaço, leva a sério o seu 
trabalho e não ridiculariza os meios pelos quais faz rir. É disso exemplo um dos seus 
projetos fundadores, “La Fabrique de liens”, iniciado em 2003, que lhe permitiu revelar 
o seu palhaço no centro de saúde de Bagnolet, em meio rural, situado no cantão de 
Nièvre ou na unidade de psiquiatria do hospital de Aix-en-Provence. Ou ainda quando 
por detrás de uma tribuna destinada aos discursos de políticos, numa sala de uma 
Câmara Municipal, usando um chapéu atravessado com um tapa orelhas oscilando, 
uma boca com pasta de bâton e nariz vermelho, ela explica o seu ponto de vista sobre 
a coisa pública. Os seus personagens podem ser, como são os palhaços, maus e 
meigos, mas rapidamente se podem tornar amigos de uns e inimigos de outros. De 
qualquer modo, Hivernat e Klein (2010) consideram que no terreno o projeto não 
durará muito tempo devido à desconfiança que se tem dos palhaços, precavendo-nos 
com aquilo que eles podem revelar e com os efeitos colaterais provocados na micro 
sociedade onde são intervenientes. Proserpine conhece o seu mundo e, mesmo que a 
expressão esteja já gasta, ela ama profundamente as pessoas. Depois de ter 
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mergulhado na vida real, Proserpine criou “Le Tout nous”, um espetáculo de alta 
qualidade antropológica onde ela devolve tesouros que o público lhe deu.  
Hivernat e Klein (2010) mencionam que para esta antiga estudante de teatro, 
que se tornou aluna no CNAC em 1992, a estrada foi sempre a direito. Desde a sua 
primeira atuação aos 9 anos até agora, ninguém a demove da procura do seu palhaço, 




Fig. 19. Proserpine caraterizada. 
 
3.4. Referências de Novo Circo 
 
3.4.1. Cirque du Soleil 
O texto que se segue foi inspirado em vários relatos de páginas eletrónicas do 
Cirque du Soleil. O Cirque du Soleil nasce a partir de um grupo de artistas de rua, em 
1984, no Québec. Estes artistas oriundos de uma companhia de teatro de rua chamada 
Les Échassiers de Baie-Saint-Paul eram conhecidos por animarem as ruas desta cidade 
sobre andas. Assim dançavam, faziam malabarismo, cuspiam fogo ao som da música. 
Este grupo de teatro foi fundado por Gilles Ste-Croix, no início dos anos 80, ao qual 
pertencia Guy Laliberté, que foi o grande fundador do Cirque du Soleil. Les Échassiers 
de Baie-Saint-Paul formaram Le Club des Talons Hauts e criaram em 1982 um evento 
que se repetiu em 1983 e 1984. Este evento sugeria um encontro mundial de artistas 
de rua. Em 1984, na cidade do Québec celebrava-se o 450º (quadringentésimo 
quinquagésimo) aniversário da descoberta do Canadá por Jacques Cartiers e 
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precisavam de um espetáculo que circulasse por toda a província. Guy Laliberté 
apresentou uma proposta de um espetáculo chamado Cirque du Soleil e foi aceite. A 
partir dessa altura o Cirque du Soleil abriu fronteiras, sediou-se no Québec e hoje em 
dia tem a sede internacional em Montreal onde trabalham cerca de duas mil pessoas. 
Tem espetáculos permanentes em várias cidades como Las Vegas, Orlando, Tokyo 
entre outras e espetáculos em itinerância por todo o mundo. Em 2011 eram ao todo 
dezanove espetáculos em movimento. O impulso do grande sucesso do Cirque du Soleil 
baseia-se na audácia, na criatividade e imaginação dos que para ele trabalham. Eles 
desafiam criativamente as possibilidades do corpo e do movimento do ator/dançarino 
totalmente envolvido com as técnicas circenses, conjugando fantasias, cenários, 
figurinos, música e multimédia. O sonho é parte fundamental da sua filosofia que 
trespassa dos números e das personagens que os atores representam para o público 
cenestesicamente. Ambos se reinventam, a cada instante interrelacionam-se num 
ritmo contagiante que ultrapassa o real e transforma o espaço em magia e constante 
transformação. O Cirque du Soleil é um laboratório que concebe espetáculos 
multitécnicos e multidisciplinares, onde os artistas e artesãos criam as suas melhores 
performances, utensílios e objetos. Partem segundo a inspiração de culturas do mundo 
inteiro, dissolvendo linhas que vinculam as modalidades artísticas operadas entre a 
realidade e o mundo fantástico desconhecido. A dança é uma componente intrínseca 
de extrema importância nos espetáculos que vai desde o hip-hop ao ballet clássico, da 
dança contemporânea ao breakdance. Esta relaciona-se inteiramente com a anatomia, 
poesia, fisicalidade e corporeidade que gera emoções em movimentos e vice-versa. 
Outra parte integral deste circo contemporâneo é o desafio das leis da gravidade 
sempre em constante superação por parte dos artistas, técnicos, diretores e 
encenadores. A agilidade (dos malabaristas, trapezistas, acrobatas, equilibristas…) 
atinge o extremo da capacidade e conhecimento corporal com toda a precisão e 
destreza sob movimentos poéticos e fluidos numa beleza que se mostra simples, subtil 
e grotesca, mas muitas vezes de profunda complexidade. Para além de se apresentar 
mundialmente, o Cirque du Soleil intercede junto das comunidades carenciadas, 



























II PARTE: TEMÁTICAS DA CONSTRUÇÃO DA PERSONAGEM 
 




O texto que se segue foi inspirado no “A dictionary of Theatre Anthropology: The 
Secret Art of the Performer” (2006). Assim, energia significa poder, vigor, capacidade 
para trabalhar. O artista trabalha com energia e depende dela para viver. A energia dos 
artistas reconhece-se no poder nervoso e muscular do performer. Este poder existe 
em qualquer organismo vivo, mas o mais interessante é a forma como é moldado num 
contexto, como o teatro. Em cada momento das nossas vidas, conscientemente ou 
não, nós modelamos a nossa energia. Porém, há um excedente uso de energia diário 
que não usamos para nos movermos, agirmos, estarmos presentes ou intervir no 
mundo circundante, mas no teatro existe. Deste modo, estudar a energia do performer 
é perceber os princípios pelos quais os artistas a usam para modelar o seu poder 
muscular e nervoso, segundo modalidades não quotidianas. Os vários exemplos destes 
princípios são a base das técnicas de várias tradições: de Decroux para Kabuki, do Noh 
clássico ao ballet, de Delsarte para Kathakali. São também a base de várias técnicas 
individuais de alguns artistas, como: Buster Keaton, Dario Fo, Marcel Marceau, Ryszard 
Cieslak e Iben Nagel Rasmussen. 
 
 
Fig. 21. Método Suzuki para Atores com Kelly Maurer, Siti Company, Lisboa 2012. 
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4.2. A expressão plural do novo circo 
 
Bolognesi (2003) diz que o circo é a exposição do corpo humano e apoia-se na 
relação do homem com a natureza, expondo o seu limite em domínio e superação 
humana. A sua energia ilumina o público que sente as emoções e reage através de 
aplausos, silêncio, riso (…). Os artistas exprimem as suas intenções/emoções através 
de gestos. Por um lado temos o corpo sublime dos ginastas em que o corpo acrobático 
desafia as leis da natureza na sua sublimidade, por outro o corpo grotesco do clown 
que realça o ridículo e proporciona jogos cómicos com o objetivo de fazer rir e 
descontrair o público. Guy (2001) alude que a linguagem do circo traduz a linguagem 
natural sob a forma visual, sonora, cinestésica. O público varia consoante o espetáculo, 
a própria definição de novo circo rejeita a formatação. O novo circo ou circo 
contemporâneo já não está configurado ao espaço redondo de antigamente. Agora o 
circo encontra-se em teatros ou outros espaços ficando ao critério da direção. Os 
animais são quase inexistentes ou sem qualquer tipo de exposição. Cada companhia 
cria o seu espetáculo na sua poética, as técnicas de circo são metáforas linguísticas 
com significados diversos, apoiados em temas que categorizam o espetáculo. 
Guy (2001) diz que a principal caraterística do novo circo é o excesso de 
diversidade de formas possíveis, o que dificulta as suas classificações. O novo circo 
compara-se a um quadro que pode conter outros quadros. Guy (2001, p. 3) adverte 
que aqui quadro significa uma combinação de gestos, ou seja, podem existir vários 
focos na mesma cena que acontecem ao mesmo tempo. Isto oferece ao público a 
possibilidade de optar e seguir o encadeamento dos quadros como quiser. Guy (2001) 
diz que a composição do novo circo é semelhante à da música e do teatro, a confusão 
de línguas que existia no circo clássico desapareceu. A obrigatoriedade de levar tudo 
para pista acabou, existem espetáculos centrados unicamente numa técnica que se 
pode dividir em duas ou três linguagens (ex.: acrobacia, malabarismo, clown). Com 
esta lógica, Guy (2001, p. 4) foca a atenção para o que se pode chamar de “circo nas 
artes circenses (…) porque a questão da linguagem do circo é suscetível de ser 
diminuída de arte pela arte (...)”, dando como exemplo o efeito que um espetáculo de 
malabarismo e um de trapézio provoca no público.  
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Guy (2001) refere que no novo circo o gesto é sempre um aliado, este cria 
constantemente novos gestos que derivam de um reportório existente, incluindo 
objetos. O autor (2001, p. 5) menciona que “o gesto pelo gesto é em si um elemento 
da linguagem do circo” independentemente de todos os significados que lhe são 
atribuídos. Nota-se aqui uma proximidade no desdobramento da gestualidade com a 
dança, embora Gil (2001) distinga e refira o gesto dançado como sendo infinito, 
fugindo aos seus próprios limites, escapando no prolongamento do gesto seguinte, 
aquém de si próprio e a coreografia circense como gráfica, desenhadora de figuras no 
espaço. Mas é certo dizer que ambos constroem através do gesto frases que sugerem 
um discurso e um significado que pode contextualizar outros elementos como a 
música, teatro, cenografia, figurinos, entre outros.  
 
“O gesto é gratuito, transporta e guarda para si o mistério do 
seu sentido e da sua fruição” 
(Gil, 2001, p. 103) 
 
 







“O yoga é uma ciência aperfeiçoada pelos antigos sábios 
indianos, não apenas na Índia, mas da humanidade como um 
todo. É uma ciência exata. É um sistema de autocultura perfeito 
e prático” 
(Sivananda, Swami, s. d., apud Centro de Yoga Sivananda 
Vedanta, trad. Sales, Ana, 2010, p. 8)  
 
Para Lysebeth (2009), yoga tem duas aceções principais que estão ligadas. Uma 
diz que o estado de yoga é aquele em que o homem está ligado ao divino, mais 
relacionada com religião. A outra expressa que o “homem aparente” está igualmente 
ligado ao “homem real”, ou seja, o homem recupera a sua verdadeira natureza e vive 
em conformidade com ela. A técnica de yoga é uma disciplina, seja ela a modalidade 
que for, mediante a qual o homem se esforça por chegar ao estado de yoga. Todas as 
técnicas executadas com assiduidade e concentração podem conduzir a um nível 
superior de consciência que corresponde a um estado de yoga, seja ele, o yoga da arte, 
o yoga da ciência, o yoga da gramática, o yoga do amor, o yoga da meditação. Hoje em 
dia o yoga é também praticado, principalmente no ocidente, em ginásios como fitness, 
ou seja, aquisição de boa forma física, associado à prática de atividade física referente 
ao bom condicionamento físico ou bem-estar físico e mental e não abrangendo 
qualquer tipo de ligação espiritual, ou pelo menos não exposta pelos formadores.   
No nosso estudo não abordamos nenhum tipo de yoga em específico, mas sim 
uma combinação de diversas práticas como desenvolvimento de aspetos emocionais, 
intelectuais e físicos da vida. O nosso trabalho debruça-se claramente sobre um estudo 
consciente cinestésico na prática artística, capaz de proporcionar um estado de 
presença física, mental e energético, competente para criar e produzir individualmente 
ou em grupo. Desta maneira, pensamos que estes pressupostos serão mais facilmente 
alcançados se construirmos um trabalho facultado pela paz e pela harmonia que o 
yoga nos permite. Segundo Iyengar (2009, p. 387), a consciência está próxima do corpo 
e também do “sí-mismo.” O autor afirma que enquanto não houver comunicação entre 
o “sí-mismo interior” e o corpo, enquanto não houver entendimento entre o “sí-mismo 
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exterior”, o corpo e o “sí-mismo interior”, não haverá equilíbrio dentro de ninguém, 
nem paz no exterior. Assim, nós estamos cientes que ao praticar yoga e experimentar 
a quietude interior estaremos mais próximos de alcançar o estado de consciência 
cinestésica. A força física, o equilíbrio emocional e a claridade intelectual são aspetos 
bastante apreciados pelas artes performativas. Nos nossos dias, o yoga começa 
também a ganhar terreno à dança clássica, enquanto treino para bailarinos. Se 
fizermos uma comparação entre yoga e dança, reparamos nas suas afinidades. Na voz 
de Iyengar (2009), o yoga é a sublimação de todas as emoções mediante uma prática 
disciplinada e a dança é a representação artística das emoções. A prática de yoga 
desenvolve uma mente forte, um olhar atento, uma forma proporcional dos membros, 
características harmoniosas, uma boa voz, confere agilidade, rapidez, elegância nos 
movimentos, descanso e reflexão, tal como a dança requer. O autor observa que 
muitas vezes a vida de um bailarino é curta devido ao esgotamento e ao 
envelhecimento. Assim, declara que o yoga desenvolverá a resistência e ajudará os 
bailarinos a manter a qualidade da sua performance durante muitos anos. Iyengar 
(2009) expõe ainda que o yoga é beleza em ação, é dinamismo interior, apesar de que 
exteriormente é estático. Por sua vez, a dança é movimento e dinamismo dentro e 
fora. O yoga aponta para o que não tem forma e necessita de atributos ou qualidades, 
enquanto a dança se dirige ao movimento, dando-lhe forma e atributos. Estas são 
algumas das razões para convidar a disciplina Yoga para este projeto. A sua forma 
espiritual não nos interessa em concreto, contudo se o “espírito” enquanto energia 







Fig. 23. Supta kapodásana, Yoga. 






O “dictionary of Theatre Anthropology: The Secret Art of the Performer” (2006, 
p. 72) menciona que cada tradição teatral tem a sua própria maneira de dizer ou não o 
nome que representam as funções do performer, tal como do espectador. Este 
funcionamento, dependendo da sua localização geográfica, tem várias denominações: 
no oeste, o mais comum é energia, vida, ou simplesmente a presença do performer. 
Nas tradições teatrais Asiáticas, mais concretamente na Índia, encontram-se 
expressões como prana ou shakti; no Japão koshi, ki-hai e yugen; no Bali chikara, taxu 
e bayu; na China kung-fu. Para adquirir este poder de qualidade imensurável, os vários 
códigos teatrais são muito usados em procedimentos particulares concebidos para 
destruir as posições do corpo inerte do intérprete, a fim de alterar o equilíbrio normal 
e para eliminar a dinâmica dos movimentos diários.  
Barba e Savarese (2006) também atrás citados referem que kung-fu é o termo 
chinês que alude à arte marcial nacional da China. Representa também qualquer 
estudo, aprendizagem ou prática que exige paciência, energia, tempo, capacidade de 
resistir e descreve a dimensão a que chamamos de presença do performer. Podemos 
expor ainda kung-fu como qualquer disciplina, capacidade ou habilidade que é 
dominada apenas pelo esforço contínuo, não sendo necessariamente uma arte 
marcial. Além disso, significa trabalho que é realizado e concluído e representa o 
trabalho escolar. Assim, o significado do termo depende do contexto em que é usado. 
Pode dizer-se que cada mestre de uma arte ou ciência deve ter kung-fu. Para os 
artistas terem kung-fu significa estarem em forma, terem praticado e continuarem a 
praticar um treino particular. Possuir essa qualidade especial torna-os presentes, 
indicando que eles têm domínio sobre todos os aspetos técnicos do seu trabalho.  
O kung-fu que abordamos no laboratório deste projeto é denominado de Taolu 
que significa forma ou rotina. Assim, Taolu é uma derivante recente do kung-fu que 
compreende uma série de movimentos pré-determinados e combinados, formando 
um conjunto linear de movimentações em forma de coreografias simulando uma luta 
com ou sem armas onde o atleta, para além da preocupação estética, desenvolve 
técnicas específicas do estilo, fortalece a base, aumenta o condicionamento físico, 
treina a concentração mental e equilibra a energia do corpo. As formas contribuem 
ainda para o aumento da flexibilidade, força interna e externa, velocidade e 
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resistência, equilíbrio e coordenação dos praticantes. Hoje em dia, muitos consideram 
o Taolu como uma das práticas mais importantes em artes marciais chinesas. 
Tradicionalmente, o Taolu desempenha um papel menor no treino de combate. 
Muitos estilos usam armas de vários formatos. Aqui, as formas sugerem ser práticas, 
úteis e aplicáveis, bem como promover um movimento fluido, meditação, flexibilidade, 
equilíbrio e coordenação. Neste estudo usamos um tipo de Taolu individual, embora 
existam também formas coreografadas por duas ou mais pessoas.  
 
 




Nesta investigação, o espreitar de um clown que se funde por outras áreas 
transmite-nos liberdade, autonomia, um ser que exprime o que lhe vem da alma, que 
gosta de ritmo, movimento e que brinca com o próprio corpo e movimento. Um ser 
com uma essência muito própria. Então surgiu a dança-teatro na minha vida e também 
a possibilidade do corpo disforme, íntimo, profundo, entranhável, particular, 
sentimental, sincero, atento, aberto a uma expressão livre que o ator sente, com ou 
sem representações, não estando sujeito unicamente aos gestos estipulados pelo 
coreógrafo. Também o “nonsense” presente em algumas obras de dança-teatro 
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permitiram-me aproximar-me de mim mesmo e desfrutar do riso. Ao pensar sobre isto 
deparamo-nos com um posicionamento em volta de ações performativas 
extraordinariamente penetrantes que ocupam dois lugares fundamentais no nosso 
consciente, complementando-se um ao outro: o sério e o absurdo. O sério gosta dos 
sentimentos mais profundos da existência humana como a vida, o amor, a paixão, o 
prazer, a loucura, o ódio, a raiva, a fome, a guerra, a pobreza, a doença, o medo, (…).  
O absurdo aprecia a repetição sucessiva de formas, figuras, movimentos, sons, 
imagens, conseguindo extrair do público um sorriso, o riso ou simplesmente a 
admiração. Atuando em conjunto, estes dois lugares acompanhados muitas vezes pelo 
exagero, transportam-nos para um infindável mundo de emoções e sensações difíceis 
de transcrever. Momentos que nos puxam para os sentidos mais internos do nosso ser 
e para o humor, aguçando a nossa hipersensibilidade e quebrando o lado mais sério da 
dança. Estas observações suscitaram algumas questões: como resolveria um clown 
essas situações? Que ideia tenho eu do clown? Um clown clássico ou contemporâneo?  
De facto não quero restringir possibilidades à dança, nem lhe retirar o valor 
quanto à experimentação e abertura interdisciplinar, muito menos chamar de clowns 
aos bailarinos ou coreógrafos que penso abordar neste projeto. O que me é oferecido 
por alguns artistas cujo trabalho ou partes do trabalho tenho acompanhado são  
caraterísticas que se identificam semelhantes ao próprio estado de clown que mais 
uma vez completamos com a ajuda de Jara (2010): escuta, sentimento, disforme, 
ridículo, excêntrico, caricato, cómico, crítico, abertura, atrevimento, conflito, 
criatividade, desinibição, divertimento, espontaneidade, ilusão, inocência, intensidade, 
jogo, liberdade, movimento, prazer, riso, sensibilidade, simplicidade, transparência, 
utopia, vitalidade, (...). Como seria para ser dança? Será o conceito de dança ilimitado 
aos espaços? Ou será que é o clown que está a tentar colonizar outros campos?  
 
“A dança que agora começava reivindicava-se de ser 
contemporânea de dança que na mesma altura se produzia 
noutros países da Europa como a França, a Inglaterra, a Itália, a 
Bélgica, a Holanda e a Espanha, das quais se destacam o ser 
esta dança uma dança rebelde e iconoclasta, uma dança 
inspirada numa ideia de maior acessibilidade de interpretação e 
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de criação. Mas principalmente, ser uma dança mestiçada de 
vários géneros e artes […] (ibid. p.85)” 
(Fazenda, 2007, p. 158) 
 
Seguidamente pronunciar-nos-emos um pouco sobre os autores e excertos das 
obras que considero importantes no contexto da dança-teatro, e que permeio como 
sugestões e desafios para o trabalho do clown e para este projeto em concreto.  
 
4.5.1. Pina Bausch - “Café Müller”  
 
Segundo Fernandes (2000), Philippine Bausch mais conhecida por Pina Bausch 
nasceu a 27 de julho de 1940 e faleceu a 30 de Junho de 2009 mundialmente 
conhecida como coreógrafa, dançarina e diretora da Tanztheater Wuppertal 
(Alemanha) com a qual concebeu inúmeras obras originais. Pina adorava contar 
histórias enquanto dançava. Era a personalidade de cada bailarino, as suas histórias de 
vida e experiências, que davam às suas obras um traço bastante próprio e especial, 
combinando dança, teatro, canto, diálogos, personagens, cenários, figurinos, música, 
luzes, entre outras coisas, com situações específicas, como por exemplo conflitos 
humanos. Goldberg (2007) diz que com Pina Bausch somos constantemente alertados 
para sensações intemporais, impermanentes, os corpos têm um ritmo que marcam o 
tempo na sua intemporalidade, eles caminham noutra direção que não é vista a olho 
nu, corpos que caem, andam, que se movem na ausência, no impalpável, no 
inconcreto, imaterial, sobrenatural. Salientamos dos seus trabalhos a obra “Café 
Müller”, da qual faremos uma breve descrição, visto que apenas nos interessa um 
pequeno fragmento. Estreada em 1978, alternando entre o silêncio e a música de 
Henry Purcell, retrata a Alemanha do pós-guerra.  Este retrato espelha as experiências 
que a coreógrafa vivenciou durante a sua infância no restaurante do seu pai. Bausch 
também fazia parte do elenco como bailarina. No palco encontravam-se várias mesas 
redondas de bar, muitas cadeiras e três grandes portas de fibra de vidro transparente. 
Fernandes (2000, p. 172) menciona que tal como as árias de Purcell, a obra gira em 
torno da dor, do amor e da separação, da mágoa e do desespero, dos sentimentos de 
solidão e de estranhamento, e a busca de ajuda pelos vários parceiros. “Assim, a peça 
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explora as fronteiras entre a dança, o teatro, e a vida cotidiana, bem como os papéis 
sexuais nestes três universos. Os personagens podem ser divididos em quatro grupos: 
duas dançarinas, uma dançarina-atriz, dois dançarinos-atores, um dançarino.” Cada 
dançarino desempenha o mesmo papel durante toda a peça, marcados pelas roupas e 
qualidades de movimento. Os homens são diferenciados das mulheres e os dançarinos 
dos não-dançarinos, em sintonia.  
Nesta conexão entre os dançarinos, surge Panadero que representa a dançarina-
atriz e que, na nossa perspetiva, sugere humor à peça. Ela usa salto alto, um longo 
casaco preto que esconde o seu corpo e uma peruca ruiva cacheada. Panadero é muito 
consciente das cadeiras e mesas e atenta aos acontecimentos do palco. Fernandes 
(2000, p. 173) diz que o seu movimento ostenta “uma caminhada muito nervosa, em 
pequenos pulos para cima e para baixo a cada passo, parando com frequência 
enquanto gira a cabeça para observar o ambiente; ou pequenas sequências de 
movimentos solos realizadas repetidamente atravessando o palco (…) Seus 
movimentos são (…) geralmente tirados do cotidiano, como caminhar, tocar os botões 
de sua blusa, e sutilmente inclinar a pelve ou a cabeça para o lado.” 
Realçamos ainda outra cena de “Café Muller” que, apesar de não ter sido 
abordada no laboratório, não nos é indiferente ao humor. Destacamos a cena onde um 
corpo feminino cai constantemente dos braços de um homem que a (in)sustenta, 
inspirando uma sensação que vai para além do tempo. É eterna a continuada leveza 
com que o peso do corpo cai constantemente e se levanta, tal como a repetição 
incessante dos movimentos de outras partes da coreografia. 
Desta obra retiramos um fragmento que foi objeto do nosso estudo, onde 
Bausch com uma beleza única, muito magra, presença espetral, descalça, vestida 
apenas com uma túnica branca, cabelos soltos e olhos fechados, executa uma série de 
movimentos combinados com os seus braços longos estendidos e encurtados que 
deslizam pelo ar e pelo próprio corpo da bailarina, repetindo-se durante toda a cena 
sem usar palavras, com uma leveza física insustentavelmente frágil e sensível à beira 
da rutura, servindo-se da força da sobrevivência, flutuando. Insinua também outras 
sensações imensuravelmente profundas, tais como: deambulação, sonambulismo, 
desamparo, melancolia, nostalgia, angústia, apatia, lamento profundo, tristeza, 
agitação, solidão, ausência, vulnerabilidade…  
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Premiamos este momento de Pina Bausch por todo ele apresentar uma infinita 
profundidade, uma constante busca entre o eu e o outro, entre o interior e o exterior, 
com clara ênfase no estar e no sentir, tal como o clown no seu melhor alento se 
apresenta. Prendámo-lo também por dar forma a uma coreografia que implica a 
conexão dos restantes dançarinos com os seus sentimentos e sensações, além da 
vulnerabilidade, transpondo para o clown toda uma subtileza que não é estranha ao 
seu sensível imaginário. Imaginar um clown a imitar tal coreografia faz-nos fluir pelo 
espaço, balançando por um tempo acelerado e desacelerado que se mantém livre, leve 
e transparente enquanto movimento que transita silenciosamente por uma atmosfera 
profunda do nosso ser.   
Leo Bassi no livro de Caroline Dream (2012, p. 54, 55) salienta sobre o  clown 
que:  
 
“Ser gracioso no es únicamente un talento innato. Los muchos 
años que he dedicado al humor ma han anseñado que éste 
puede ser continuamente desarollado y definido explorando 
nuestro interior, con el fin de encontrar la confianza en uno 
mismo. Creo que el auténtico talento cómico descansa en la 
esencia de uno mismo.” 
 
Assim, nesta obra impreterivelmente de caráter íntimo e que passa pelo 
absurdo, Bausch oferece-nos constantemente um interminável mar sensorial onde a 
escrita tem dificuldade em acompanhar o movimento. A seriedade de vidas 
particulares existentes num determinado contexto está próxima da contradição da 
existência humana, acercando-nos, por isso mesmo, ao clown. Tal como menciona 
Clarice Lispector (apud Fernandes, 2000, p. 171): 
 
“Meus dias são um só clímax: vivo à beira. […]. 
A harmonia secreta da desarmonia: quero não o que 
está feito mas o que tortuosamente ainda se faz. Minhas 
desequilibradas palavras são o luxo de meu silêncio. Escrevo 
por acrobáticas e aéreas piruetas – escrevo por 
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profundamente querer falar. Embora escrever só esteja me 
dando a grande medida do silêncio.” 
 
Perante tais qualidades, é-nos fortemente instigada a vontade de analisar, 
observar e de imaginar um clown a experimentar e a imitar tais momentos, 
desenvolvendo a sua própria relação com o corpo, movimento, espaço, tempo, ritmo, 
dinâmica e luta com o peso emocional da referida música.  
 
 
Fig. 25. “Café Müller”, Pina Bausch. 
 
4.5.2. Butô (Min Tanaka à La Borde)  
 
Segundo Díaz (1999), esta dança inicialmente chamava-se Ankoku Butoh, depois 
passou a chamar-se unicamente Butô e nasceu no Japão depois da segunda guerra 
mundial em meados da década de 1950, ganhando notoriedade no resto do mundo na 
década de 1970. Foi criada por Tatsumi Hijikata e também levada ao expoente máximo 
pelo seu mais tardio parceiro Kazuo Ohno. Esta dança é inspirada nos movimentos de 
vanguarda: expressionismo, dadaísmo, surrealismo, construtivismo, cubismo, no 
teatro e nas danças japonesas, como Nô (forma clássica de teatro ou drama musical 
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japonês que combina canto, pantomima, música e poesia, do século XIV) e Bugaku 
(mistura de dança e música do séc. VIII). Butô para além de uma dança é vista também 
como uma filosofia que comporta duas culturas completamente diferentes: a ideologia 
americana dos anos 50 e a oriental, secular e de pura tradição Japonesa. Assim, esta 
dança/filosofia pretende explorar no seu exponencial o corpo e a (sub)consciência, 
transpondo ao corpo a efemeridade em constante transformação, construindo e 
desconstruindo a sua identidade. Butô é demarcada pela intemporalidade, pela 
impermanência e pela transitoriedade. O colapso do corpo foca a incompletude e a 
precariedade de um ser visceral. Ele é um ser inacabado de uma continuidade sem fim. 
Rompe com a hierarquia do sujeito. Ambíguo na passagem do informe à forma do 
obscuro e do luminoso, do angelical ao demoníaco. Situa-se entre o fim da vida e o 
nascimento.  
A performance que escolhemos para este estudo é interpretada por Min Tanaka, 
bailarino japonês, convidado a dançar na clínica psiquiátrica de La Borde em França 
por Félix Guattari, concebendo uma performance muito intensa. O espetáculo 
acontece ao ar livre, no espaço exterior da clínica. Ao som da música de Joseph 
Cantteloube (Bailèiro), Min aparece vestido com duas gabardines iguais (a que fica 
debaixo está virada ao contrário dando a sensação de vestido, ambas cor de terra 
comida pelo sol), botas sem atacadores completamente abertas de aspeto bastante 
usadas, cabelo muito negro e volumoso com umas fitas também elas de cor deslavadas 
a saírem do carapuço, sendo homem, mulher e animal ao mesmo tempo. O bailarino  
coloca-nos frente ao homem atual que na sua miserabilidade interior percebe o 
quanto pode ser glorioso, belo, erótico, simples, cómico e trágico. O seu movimento 
em pleno desequilíbrio, amparado e seguindo unicamente os instintos da alma que 
habita num corpo vazio de olhar sem vida, mas ao mesmo tempo atento, pronto para 
reagir, expressa a desestabilização e distorção da consciência humana e da sua postura 
em relação à vida e à morte. Min desenvolve movimentos no plano alto, médio e 
baixo, torcendo, dobrando em si, explorando as possibilidades do espaço dentro e fora 
do corpo, autêntico, verdadeiro. A sua torção, distorção e assimetria desfigura-o 
descontinuamente num tempo sem medição. A sua ação é completamente livre de 
qualquer coisa que o impeça de se expressar.   
94 
 
Parece-nos esta performance uma boa fonte de inspiração, porque nos transpõe 
do real a partir de um movimento que suscita a força exponencial do que é oposto, 
como o belo e o horrível. A maneira como é trabalhada é admirável, intensa, invasiva, 
com a qual nos faz transferir o clown para um mundo particular onde o underground e 
o avant-garde sobressaem. Embora em linhas diferentes, nota-se em Butô uma 
essência tão profunda como a do clown. Que emerge do nosso ser mais íntimo. 
 
 
Fig. 26. “Min à La Borde -1.mov”, Min Tanaka, Butô. 
 
4.5.3. Le Ballet C de la B & Alain Platel - “Pitié”  
 
Segundo Bond (2001), Alain Platel é um coreografo Belga que fundou a 
companhia de dança contemporânea Les Ballets C de la B, que significa Les ballets 
Contemporaines de la Belgique. Platel iniciou o seu trabalho como encenador em 1980 
e desde logo mostrou o seu gosto pela mistura de artes: o teatro, a dança, a música e a 
arte circense. A atenção dos seus trabalhos remete para estruturas tridimensionais, 
música ao vivo, natureza, multidisciplinariedade e para a diversidade dos artistas. 
Para o nosso projeto interessa-nos particularmente a obra “Pitié”, da qual não se 
encontra muita informação escrita. O Guia da cidade (2009), disponível em 
https://www.guiadacidade.pt/pt/art/pitie-alain-platel-20216-00, diz que esta 
produção é uma coligação entre o coreógrafo Platel e o compositor Fabrizio Cassol, 
VSPRS (2006). A obra-prima de Cassol é baseada na Paixão segundo São Mateus de 
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Bach e transforma a história da Paixão de Cristo em música sublime. “Cassol centra-se 
na dor de uma mãe (uma parte que não existe na versão original da Paixão segundo 
São Mateus), no que diz respeito ao inevitável sacrifício dos seus descendentes. Aqui, a 
parte de Cristo é adaptada para duas almas – gémeas com um destino comum. Esta 
escolha confere sentido e direção à composição.” Segundo a agenda “a Paixão 
segundo São Mateus aborda especialmente o derradeiro sacrifício individual: o 
próprio.” Platel pergunta aos seus bailarinos para quê ou para quem se estaria 
disposto a sacrificar a vida, através de uma forma de dança “bastarda” que lhe é 
própria. Apoiada na VSPRS, esta dança procura uma “tradução física de emoções muito 
intensas e aspira a algo que transcenda o individual.” 
 No nosso estudo debruçamo-nos mais precisamente num segmento em que os 
corpos se articulam de maneira desarticulada e ganham formas imensamente 
grotescas, produzindo gestos contorcidos, apoiados numa energia contagiada pela 
loucura ou ultrapassagem do real, pelo disforme. E ainda outra cena que é quando um 
rapaz e uma rapariga, apenas de roupa interior, se agarram pela pele, 
contrabalançando-se com o próprio peso do corpo que pertence a cada um. Aqui 
temos a sensação de escoriação, de rasgo, de curiosidade em saber o que está dentro 
do corpo, no avesso do corpo, no outro lado do corpo, de cada um.   
 
 




Perante esta excentricidade e o contacto tão carnal entre os corpos, próximos da 
abstinência da consciência e práticas vizinhas da agressividade, questionamo-nos 
como é que na prática o clown vive tais situações. Aqui mais uma vez sublinhamos o 
nosso interesse pelo que é genuíno e pelo que é contraditório. Se por um lado a dança 
nos oferece a disformidade e o clown por si só se assume grotesco e disforme, como 
seria para ser clown? Terá esta dança povoado o território do clown? Por outro lado, a 
dança oferece-nos o carnal e a proximidade com o agressivo, enquanto o clown se 
define como um ser ingénuo e inocente. Então como imitará o clown este tipo de 
cenas sem deixar a sua pureza? No VIII capítulo desta tese tentaremos aprofundar 
mais minuciosamente estas questões. No entanto, Jara (2010, p. 94, 95), salienta 
desde já que o clown “Sienta la emoción que sienta, es imprescindible que el clown 
transmita siempre ternura.”(…) ”El clown no transmite violencia ni cuando agrede.” (…) 
”El clown puede conducirse de manera cruel, sempre y cuando se produzca un efecto 
distanciador de dicha crueldad para quien le mira: inconciencia al hacerlo, exageración 
al imaginarlo, excentricidade en la forma de realizarlo, rectificación inmediata…”  
 
4.6. Técnica viewpoints segundo Anne Bogart e Tina Landau 
 
A técnica de viewpoints é uma técnica de composição que se relaciona com o 
movimento e a gestualidade do ator no tempo e no espaço através da improvisação 
que Anne Bogart reorganizou tomando consciência da perceção cénica em que se 
insere o ator, toda ela difundida na criação Teatral e Dança. Estes pontos de atenção 
podem ser usados tanto para práticas (treinos) como para composição e dividem-se 
em nove elementos: de tempo (tempo, duração, resposta cinestésica e repetição) e de 
espaço (forma, gesto, arquitetura, relação espacial e topografia). Existem também os 
vocal viewpoints que estão diretamente relacionados com a dicção e o som e são 
usados de um modo muito idêntico aos physical viewpoints já referidos. Os vocal 
viewpoints são: tempo, duração, repetição, resposta cinestésica, forma, gesto, 
arquitetura, tom, dinamismo, aceleração/desaceleração, timbre e silêncio. No nosso 
projeto trabalharemos únicamente os physical viewpoints uma vez que a nossa 
pesquisa debruça-se mais sobre o a qualidade do movimento do que na qualidade da 
voz. Como práticas de treino os viewpoints podem ser trabalhados individualmente, 
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ganhando o ator assim mais conhecimento de cada um em particular. Na composição 
ou ação de construção, o grupo ou o individuo tomam uma maior consciência dos 
viewpoints jogando com todos os elementos que os constituem, podendo-os repetir e 
pôr em cena. O jogo que aqui se cria pode ter propostas variadas, em espaços e 
tempos que o formador ou diretor decide, como por exemplo: delimitar o jogo em 
vários quadrados com cenas a acontecerem em simultâneo, usar um texto, um gesto 
obrigatório, uma repetição sucessiva de um trajeto, etc. Trabalhar com os viewpoints é 
experimentar, é criar em conjunto e estar em sintonia com tudo o que nos rodeia, 
dentro e fora da sala até ao lugar mais distante que podemos imaginar. O corpo é um 
canal em ´contacto´ e atua por espontaneidade, sem obrigações. Ele sente e partilha, o 
que vai provocar uma ação em cadeia entre todos os participantes. Uma vez sozinho, 
ele pode usar igualmente os viewpoints, pois tem tudo o que é preciso para funcionar. 
Quanto mais se joga, mais se desenvolve a consciência e o ser sensorial, 
automaticamente vai estimular a atenção e a concentração, logo a liberdade e 
eficiência do ator sugerindo o que deve mudar e fazer crescer. Nos viewpoints não há 
certo ou errado, há uma escolha entre equilíbrio ou desequilíbrio do que vai 
acontecendo. Aqui podemos encontrar uma profunda relação viciosa em que um não 
vive sem o outro: quando se desequilibra estamos a criar, significa que estamos em 
trânsito, não está resolvido e quando se equilibra estamos a estabilizar, então para 
criar é preciso destabilizar, só é estável se existir o desequilíbrio. Bogart e Landau 
(2005) dizem-nos que com os viewpoints aprendemos a fazer uso do sexto sentido. 
Nós entendemos este sexto sentido como compreensão de uma parte do nosso 
subconsciente que vem através do desenvolvimento mental interno, que está 
diretamente relacionado com práticas zen. Será a técnica viewpoints uma prática Zen 
performativa? Bogart e Landau (2005) falam-nos também da “escuta” corporal e do 
foco suave.  
 
“Listening involves the entire body in relation to the ever-
changing world around us. In viewpoints training, one learns to 
listen with the entire body” 




Anne Bogart e Tina Landau (2005) referem ainda que a permanente relação que 
se mantem no tempo e no espaço com os outros para que culmine uma boa 
composição sugere dois pontos importantes: feedforward (saída de energia que se 
antecipa à ação) e o feedback (resposta que se tem de uma ação).  
Falando agora de contraposições em relação a esta técnica, sentimos em práticas 
pessoais que algumas vezes a composição não funciona a cem por cento, talvez porque 
é excessivamente completa a nível das ferramentas do ator e, sem se aperceber, 
interfere na própria liberdade dos indivíduos que atuam, tornando a cena plástica em 
relação ao natural pretendido. Contraposição não nos parece também ser a palavra 
mais exata, uma vez que se trata de uma reorganização de fatores que sempre 
complementaram o trabalho da criação do ator, diretor, encenador, coreografo e 
outros. Talvez a “incompletude” dos viewpoints seja mais preciso. Tal como conta a 
própria história dos viewpoints: a organização dos seis primeiros viewpoints foi da 
autoria de Mary Overlie, direcionando-os mais para a dança sendo eles o espaço, a 
forma, o tempo, a emoção, o movimento e a história.  
 
Será o corpo/movimento sem classificação com esta técnica e disciplinas capaz 
de captar os estímulos necessários, impulsionando-nos a um entendimento e encontro 
com a personagem? 
 
 




4.7. Corpo/ Movimento/ Cinestesia/ Personagem 
 
A ação entendida neste projeto como híbrida é composta por práticas artísticas e 
desportivas que se encontram num corpo imagístico em movimento. Segundo António 
Pinto Ribeiro (1997), este corpo é capaz de propor e enunciar um conjunto de signos e 
sensações que sugerem o apelo da mensagem numa universalidade dos sentidos, ao 
contrário do corpo desportivo que vive na quantidade do seu rendimento e expressão 
material do corpo. Ribeiro (1997, p. 96) alude que existem desportos em que a 
qualidade aparece como um modo de avaliação e que estes não são alheios à estética, 
“a desarmonia e as formas disformes ou distorcidas podem ser resultado de uma obra 
que apela a uma dimensão estética, conforme são, por exemplo, as práticas artísticas 
derivadas de todas as vanguardas do século XX”. São exemplos destes desportos a 
natação sincronizada, o trampolim, a ginástica, a patinagem artística, o mergulho, 
algumas artes marciais, e outras. O autor considera que nestes desportos o que 
prevalece é o cumprimento de um conjunto de regras em função do tempo, que não 
têm só a função de indicar como se joga, mas também para defender a usurpação 
vinda do exterior por serem práticas que não têm nada a ver com a vida quotidiana, ou 
seja, a materialidade retirada das práticas atléticas e de formatação é contrário às 
artes do corpo que incluem funções lúdicas, sociais, críticas que experienciam o corpo 
na totalidade. Ribeiro (1997) adverte que este último, o corpo imagístico, é um corpo 
sem fim, que se constitui a ele próprio com capacidade de despertar o imaginário, 
sujeito à experiência da criação artística, que questiona essas experiências e nos 
remete à sua corporeidade, que usa técnicas e paradigmas funcionando em paralelo 
com a liberdade criativa do artista, que pressupõe a capacidade de usar vocabulários e 
de se diferenciar nos seus projetos expressivos e representativos. Ribeiro (1997, p. 98) 
refere que as práticas corporais artísticas têm liberdade de criação para inserir 
qualquer forma, “foi, aliás, a partir de uma estratégia de recolha de movimentos 
segmentados do desporto, como se tratassem de artefactos, objets trouvés, ready-
made, que os coreógrafos e encenadores da Judson Church e o encenador Bob Wilson 
compuseram as suas obras”. 
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Paralelamente à relação de diferentes corpos consideram-se ainda dois conceitos 
que necessitam de visualização: a fisicalidade e a corporeidade. Segundo Valéry (apud 
Ribeiro, 1997), fisicalidade pertence aos domínios do corpo atlético, espontâneo, 
quantitativo, informal e sintomático, não comunicativo ou artístico, praticante da 
improvisação sem a organizar nem cuidar, os seus gestos e movimentos não têm fim 
nem finalidade. Conforme Valéry, corporeidade é a fisicalidade na sua forma 
decifrável, qualificada, organizada, comunicativa, expressiva, com gestos e 
movimentos finitos e com finalidade, a que chama também de quarto corpo.  
A este entendimento de práticas e corpo, podemos, sem qualquer dúvida, 
implicar um outro fator que lhe é implícito, o movimento. 
 
“Se a expresión que mellor caracteriza ao universo é o 
movemento e se esta é a principal prerrogativa dos seres que 
chamamos vivos, por forza habería que deducir que todo é vida 
propriamente…” 
(Lourenzo, 2000, p. 15) 
 
O movimento envolve todo o corpo e o envolvimento do próprio corpo entende 
o movimento e o gesto. Segundo Laurence Louppe (2012, p. 159), Martha Graham diz 
que o “movement is the seed of gesture” e o mais conceituado teórico da dança do 
séc.XX, Rudolf Laban, nos anos 1930, adotou a terminologia “ação” ou “ato” para 
movimento. Barros (2009: 43) assume o gesto corêutico como o gesto próprio da 
dança que coincide “com rupturas efectuadas pelos protagonistas da primeira geração 
da dança moderna com formas precedentes nomeadamente, com uma dança 
considerada burguesa do 800 arte de distracção e entretenimento, ou com o ballet  
enquanto forma híbrida decorrente da especificidade estética fundada na beleza linear 
do desenho rítmico do corpo no espaço e na necessidade narrativa do gesto 
dançante.” A estudiosa expõe que “Se a dança é gesto, é, pelo contrário, porque ela 
consiste inteiramente em suportar e em exibir o carácter medial dos movimentos 
corporais. O gesto consiste em exibir uma medialidade, em tornar visível um meio 
como tal. Nesse lance, o ser-no-meio do homem torna-se visível, e a dimensão ética é-
lhe aberta” (Barros, 2009, p. 43, apud Agamben, 1997, p. 20). Na continuação, a autora 
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diz que “Os gestos dançados, enquanto quase-signos sobre articulados e de imediato 
dotados de sentido, ordenam-se numa coreografia cujo nexo apresenta um sentido, 
não significações”. Os gestos dançados são “movimentos em direção a, ou o 
movimento entre, ou movimento de transição” (Barros, 2009, p. 44, apud Gil, 2001, p. 
113-110). Contudo, segundo a autora, esta discussão do gesto na dança tende a ser 
superada devido a sua vasta investigação, exigindo a necessidade de o distinguir dos 
diversos tipos de gestos. No entanto, entre as diversas tipologias de gestos que a 
tradição teatral confinou, encontra-se a designação de Alessandro Pontremoli (1997) 
que consigna o gesto mimico, pantomima e o “gesto corêutico”. Seguindo as palavras 
de Barros, o autor considera o gesto “mímico, entendido como um movimento 
mimético de uma determinada acção, uma “mimesi icónica” enquanto comunhão de 
traços, que contudo, não poderá ser sobreposição perfeita entre gesto teatral e 
correspondente referente quotidiano, social, funcional, nevrótico, etc., mas que 
quanto mais estreita, conseguir ser naquela relação mais naturalística a gestualidade 
se torna. Pantomima, quando, ao contrário a correspondência entre um determinado 
gesto, ainda que muito estilizado, e o sentido de uma acção real se convenciona. 
Forma fortemente codificada, mas extremamente determinada e portanto pouco 
aberta à dimensão conotativa. “Entre estes dois extremos parece encontrar-se, enfim, 
o gesto corêutico, aparentemente gratuito, assemântico, não convencional, aberto.” 
Este gesto é “ apenas aparentemente um fazer que reenvia directamente a si, na 
realidade, encontra a sua mais correcta colocação num horizonte do discurso 
constituindo-se como um dizer, como uma escrita, mesmo no caso das manifestaçãoes 
que programaticamente não pretendem media algum conteúdo, como, por exemplo, 
as coreografias de Merce Cunningham ou as de Lucinda Childs” (Barros, 2009, p. 44-45, 
apud Pontremoli, 1997, p. 23). A investigadora lembra que o gesto corêutico pode ser 
pensado como “técnicas do corpo” (quarto grupo de gestos estudadas na antropologia 
teatral, que convivem na cena com acções, signos e comunicações, individualizada por 
Ugo Volli) “cujo domínio comunicativo é pré-expressivo” (Barros, 2009, p. 45).  
No projeto em estudo interessa-nos perceber o movimento e o gesto através da 
espontaneidade e da improvisação, partindo do conceito de cinestesia, mais 
precisamente da resposta cinestésica que o corpo cria. Segundo Susan Foster (2011), a 
cinestesia tem sido referenciada e investigada na medicina, na neurobiologia, em livros 
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de cinesiologia, na pedagogia da dança e raramente aparece em discursos. É um 
assunto pouco assumido mesmo em atividades que promovem o conhecimento da 
posição e movimento do corpo, ou o grau de tensão nos seus músculos. O termo 
cinestesia tornou-se conhecido em 1880 em resposta à investigação sobre o corpo no 
que respeita aos sensores nervosos dos músculos e às articulações que nos ofereciam 
conhecimento em relação às posições e movimentos do corpo. Seguindo o relato da 
mesma autora, no início do sec. XX, cinestesia foi substituído na investigação 
neurológica pelo conceito de proprioceção centrado nos arcos neurológicos ao longo 
da coluna, ajustáveis à mutação do corpo em relação à gravidade. Nos meados do séc. 
XX, James J. Gibson fala-nos de um sistema percetual em que cria uma sintonia entre 
posicionamento de articulações, empenho muscular e orientação no espaço devido à 
gravidade. Mais tarde Gibson disse que cinestesia consistia na informação sensorial 
integrada em todos os outros sistemas. Recentemente tem sido trabalhada por 
neurobiológicos que exploram a forma como o cérebro sente o movimento corporal. 
Foster (2011) comenta que apesar da investigação fisiológica não avançar muito, a 
pedagogia da dança e a crítica têm-se esforçado de uma forma consistente na 
importância e compreensão da consciencialização cinestésica. John Martin estudou 
com rigor a cinestesia existente entre atores e espetadores e observou que os 
espetadores participam da mesma experiência cinestésica que os dançarinos no palco 
e afirma que a cinestesia está intrinsecamente ligada à experiência emocional. Para 
Diedre Sklar cinestesia implica atender à qualidade dos movimentos, ao tipo de fluxo, à 
tensão e ao timing de qualquer ação específica e à forma como o movimento pessoal 
se relaciona com objetos, eventos e outras pessoas. Para Susan Foster (2011), a dança 
salienta a produção de experiência cinestésica, sendo ela uma fonte importante de 
como o corpo e os seus movimentos vivenciam um dado momento. A escritora e 
coreógrafa afirma ainda que o conhecimento e consciência do movimento corporal 
foram evoluindo e que, no início do séc. XX, foi visto como uma força tênsil, guiada por 
impulsos que alternadamente se esforçam e relaxam em relação à gravidade. Em 
meados do mesmo século, o corpo fora outra vez um meio de exploração da 
consciência nas suas imensas modalidades. Foster (2011) sublinha que os teóricos de 
neurónios espelhos apoiaram-se no trabalho de Gibson como o precursor da sua 
própria interpretação das funções dos neurónios espelhos. No entanto, o corpo é 
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também visto como uma rede, ou seja, como um sistema suporte com a capacidade de 
estabelecer uma rede de contatos ou uma conexão com algo ou alguém. A autora 
associa e aguça-nos a curiosidade sobre estes inquéritos neurológicos com novas 
práticas que orientam e desorientam o ser humano como: telemóveis, GPS; as quais 
estão a sugerir um novo tipo de experiência cinestésica, assim como uma nova 
consciência sobre a experiência.  
Continuamos os seguintes parágrafos com um pequeno resumo do pensamento 
de Berthoz (1997), autor do livro “Le Sens du Mouvement”, na tentativa de elucidar 
melhor o leitor sobre o tema da cinestesia, através de uma linguagem um pouco mais 
dentro do campo neurocientífico. No seu livro, Berthoz diz que as características mais 
afinadas do pensamento e da sensibilidade humanas são processamentos dinâmicos, 
correspondências sem modificações e adaptáveis entre o cérebro, o corpo e a 
natureza. O pensamento e a sensibilidade não são senão estados de funcionamento 
cerebral incitados por relações entre o mundo, o corpo, o cérebro hormonal e neural e 
a sua memória de milenares de bens culturais. O cérebro não processa as informações 
dos sentidos livres, umas das outras. Cada vez que ele executa uma ação, ele põe 
hipóteses sobre o estado que cada sensor deve conceber no seu percurso. Berthoz 
(1997) exemplifica este raciocínio com um campeão de ski que simula mentalmente o 
trajeto da pista, de forma periódica, que o seu cérebro confirma se o estado de certos 
captores sensoriais estão de acordo com a sua previsão do ângulo dos joelhos, da 
distância até à meta. O autor chama a esse grupo de captores sensoriais 
“configurações” e diz que o cérebro valida a configuração de captores sensoriais 
específicos, ao mesmo tempo que o movimento é programado. Estes captores 
sensoriais admitem examinar o movimento e o espaço de forma coerente, ou seja, o 
sentido do movimento a que damos o nome de cinestesia. Assim, o autor refere que o 
cérebro tem necessidade de criar e é um simulador que arquiteta e que antecipa os 
acontecimentos, é proativo, funcionando também como concorrente da realidade. A 
perceção não é apenas uma aceção de mensagens sensoriais, ela é forçada pela ação, 
ela é a demonstração interna da ação, ela é o veredicto e tomada de decisão, ela é a 
antecipação das consequências da ação. Como diz Merleau-Ponty (apud Berthoz, 1997, 
p. 17): “la visione est palpation par le regard”. Assim, os sentidos não são captores 
passivos. A antecipação é por si uma caraterística essencial no seu funcionamento e 
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certos mecanismos consentem, a esse nível, a simulação interna do movimento. É por 
isso necessário acrescentar o sentido do movimento ou cinestesia aos cinco sentidos 
tradicionais – o toque, a visão, a audição, o gosto e o olfato. Conduzindo assim à 
sinestesia, cruzamento de sentidos, ou seja, a relação de planos sensoriais diferentes. 
O sentido do movimento provavelmente tem sido excluído, porque não é identificado 
pela consciência e porque os seus captores estão dissimulados. Em todos os músculos 
do nosso corpo deparamos pequenas fibras muito particulares que estão 
paralelamente colocadas às fibras dos músculos, os fusos neuromusculares. Estes 
captores sensoriais identificam o alongamento do músculo. Esta ilusão de movimento 
é inúmeras vezes assistida por uma atividade muscular excecional: o músculo oposto 
(chamado “antagónico”) ao músculo que vibra torna-se ativo. Ou seja, o cérebro ativa 
o músculo em movimento como se fosse a perceção (e não a sensação dada pelos 
captores) que gera a contração. Desta maneira, o autor explica que o primeiro 
mecanismo, a contração reflexa, é conhecido desde Sherrington: a contração é 
entregue a um reflexo muito curto chamado “reflexo mitótico” que liga fusos 
neuromusculares e o músculo agonista. Assim que um músculo é esticado, os fusos e 
as fibras em série são igualmente esticados e soltam descargas proporcionais ao 
tamanho e à velocidade do alongamento do músculo nas fibras sensoriais. A anatomia 
destes fusos é muito fina e de imensa variedade, uns são mais tónicos, outros mais 
dinâmicos. A descarga é encaminhada até à medula que incita a atividade do músculo 
antagónico por transmissores neurais muito curtos. Este reflexo possibilita resistir à 
tração que se exerce no membro. Os fusos avaliam não só o comprimento dos 
músculos, mas também a sua velocidade. Isto é, a descarga do fuso situar-se-á no 
máximo ao contrário do comprimento do alongamento, porque a velocidade é mais 
rápida que o comprimento. Isto permite equilibrar o tempo entre a descarga dos 
moto-neurónios α e a contração do músculo. Berthoz (1997) observa que na realidade 
um músculo se contrai muito lentamente. Ele atinge o seu ápice de força em cerca de 
oitenta milissegundos após uma instrução nervosa, e oitenta milissegundos, é muito 
tempo para fugir, por exemplo, de um predador. Na linguagem dos sistemas servos, 
afirma-se que o avanço de fase dos fusos equilibra as propriedades de filtro low-pass 
dos músculos. O produto é que, quando um músculo é alongado, o tempo de 
contração compensa precisamente o do alongamento devido a esta antecipação 
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dinâmica que possibilita as propriedades dos fusos. De uma maneira geral, quanto 
mais um captor der uma deriva de ordem elevada da dimensão mecânica que ele 
mede, mais o cérebro poderá antecipar a grandeza, ela própria, de um momento 
chamado ulterior. Berthoz (1997) refere que quase todos os captores sensoriais 
medem as derivas das quantidades que as ativam exclusivamente. O progresso elegeu 
nitidamente os captores que podem predizer o futuro. Resumindo, a contração 
incutida pela vibração excita as terminações sensoriais dos fusos tal como o faria um 
alongamento natural, ela simula o alongamento e induz o reflexo miótico, o que 
explana a contração que referimos atrás. 
Seguindo o pensamento de Berthoz (1997), a perceção consciente de um 
movimento ilusório é devida à estimulação dos fusos pela vibração. O córtex cerebral, 
que toma as informações sobre o estado dos fusos, reconhece essa atividade como 
uma lesão do músculo vibrado. Ele cria assim uma perceção da deslocação e ativa o 
músculo correspondente ao pensamento. Isso consente-lhe edificar a resposta motora 
no contexto comportamento global das ações de uma pessoa. Assim que a mesma 
vibração é empregada ao mesmo músculo em contextos diferentes, por exemplo 
quando uma pessoa está sentada ou de pé, se apoia no membro vibrado ou tem as 
mãos livres, ilusões totalmente díspares resultam daí. O cérebro alcança um status de 
informação sensorial em serviço da avaliação do seu estado geral do corpo. Estamos 
muito longe de um simples potenciómetro.  
Berthoz (1997) considera que os fusos não são passivos. O cérebro pode alterar a 
sua sensibilidade, estando acessível à intenção motora. De facto, os fusos têm 
pequenos músculos nas extremidades, atravessados por moto-neurónios da coluna 
vertebral denominados “moto neurónios ƴ”, os mesmos sob controlo da vontade e da 
intenção de movimento pelas vias cortico-espinhais. O acionamento destes moto- 
neurónios ƴ admite ao cérebro simular uma contração ou um alongamento do 
músculo, já que a sua descarga ou o seu silêncio induz uma ação ou um descanso nos 
fusos neuro musculares como se o movimento tivesse acontecido ainda que ele não 
tenha sida absolutamente imposto do exterior do músculo ou induzido pelos moto 
neurónios α, que provocam habitualmente a contração muscular. 
Berthoz (1997) menciona que o cérebro dispõe assim dos moto-neurónios ƴ, de 
uma ferramenta para modelar a informação sensorial na fonte, de a adequar às 
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imposições do movimento e para simular um movimento. Durante a locomoção, o 
cérebro incita uma modulação de sensibilidade dinâmica nos fusos. O autor estudou 
esta qualidade, porque observou que assim que se sujeita um homem, que se 
encontra sentado, a um conjunto de vibrações mecânicas de baixa frequência (4 Hz), 
produzem-se oscilações no corpo notavelmente amplificadas, e gostaria de 
compreender a origem dessas ressonâncias. Tendo a intuito de utilizar forças variáveis 
a seres humanos, teve a ideia de empregar, pela primeira vez, um motor de pó 
magnético permitindo gerar forças variáveis. Edificaram uma máquina protótipo, 
substituída depois por duplos motores. Depois colocaram aí um braço ou a cabeça ou 
até a pata de um animal para estudar as respostas nervosas em função do emprego de 
forças oscilantes. Esta máquina permitiu-lhes descobrir, com Viviani, a dinâmica da 
coluna vertebral no homem e de exibir que há, nos movimentos de inclinação da 
cabeça, dois centros de rotação usados de formas diferentes conforme a velocidade do 
movimento. Berthoz (1997) expõe que utilizaram também este aparelho para 
identificar a modulação dos comandos ƴ dinâmicos no decurso da locomoção de um 
animal. Empregaram uma força sinusoidal no tendão de um músculo durante a 
locomoção e inscreveram a atividade das fibras sensoriais saídas dos fusos neuro 
musculares do mesmo músculo. O objetivo não era analisar a resposta, mas testar, 
pelos alongamentos, o estado dos captores. Observaram que a descarga dos fusos em 
atitude ao alongamento apresentava uma componente fásica que variava em cada 
ciclo de marcha, testemunha da modulação dos ƴ dinâmicos. A partir daí vários 
estudos confirmaram esta modulação da sensibilidade dos captores sensoriais. É a 
cada passo que o cérebro controla a sensibilidade dos captores. 
Berthoz (1997) relata que o primeiro exemplo que encontraram num mecanismo 
de antecipação foi a modulação das propriedades dinâmicas dos fusos 
neuromusculares a serviço do movimento da tarefa e do contexto. É indispensável 
expor que esta modulação poderia, em teoria, permitir ao cérebro simular um 
movimento sem o executar. De facto, se os fusos são ativados diretamente pelo 
sistema nervoso central, por intermédio da contração das fibras ƴ, eles inspiram, como 
no caso de uma vibração, uma perceção do movimento. Tal como neste caso, o reflexo 




Entrando agora nos diálogos do teatro e da neurociência mais propriamente, 
Gabriele Sofia (2010) refere que uma definição da essência do teatro poderia ser, sem 
dúvida, a relação entre ator e espetador. O teatro e todas as suas variantes perderia o 
seu significado se não existissem espectadores e, por isso, ao longo da vida do teatro 
os seus profissionais tentam aperfeiçoar a capacidade de estabelecer e preservar a 
relação com eles. Os atores acompanhando este objetivo têm erguido uma série de 
conhecimentos implícitos, pragmáticos e incorporados, hábeis em mostrar como a 
relação teatral se distingue de outros tipos de relações quotidianas e humanas. Sofia 
(2010) julga que ficção, verdade, empatia, aprendizagem, imitação são assuntos que os 
atores de todas as culturas têm trabalhado desde sempre, de uma forma implícita ou 
explícita, adaptando modelos de conhecimento que se podem transmitir de 
professores a alunos. E são justamente estes assuntos que hoje em dia estão na base 
de um grande número de investigações neurocientíficas, sendo que o que realmente 
influenciou este estudo foi a descoberta do local dos neurónios espelho. Sofia (2010) 
refere que Peter Brook já tinha referido que hoje em dia os neurocientistas estão a 
começar a entender o que o teatro já sabia desde sempre. Os neurónios espelho são 
um grupo específico de neurónios que se ativam, tanto quando um indivíduo 
concretiza uma ação, como quando um indivíduo vê essa mesma ação a ser realizada 
por outra pessoa, ou seja, o facto de observar uma ação instiga de forma imediata a 
ativação do mesmo “programa motor” neural no observador. Este “programa motor” 
mantem-se ativo durante a execução da ação, ou seja, quando observamos uma ação, 
está a refazê-la no nosso interior. Sofia (2010) argumenta que se calhar obstamos a 
extensão espacial e temporal dessa ação, mas dentro de nós já se desenrolou uma 
ativação muscular que alterou o nosso equilíbrio interno e que nos legou uma 
informação muito importante em relação ao que está a acontecer à nossa frente. A 
autora assevera que os neurónios espelhos foram detetados primeiro nos macacos e 
depois nos seres humanos no início dos anos noventa do séc.XX por Giacomo Rizzolati 
e a sua equipa da Universidade de Parma em Itália. Um dos aspetos mais interessantes 
desta descoberta é a localização de um sistema onde a perceção de uma ação e a sua 
própria execução, coincidem. Isto vem atestar que cada um dos nossos processos 
percetivos tem uma caraterística fundamentalmente motora e interdita 
decididamente o modelo clássico segundo a qual os pensamentos e a psique possuem 
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uma relação unilateral e hierárquica respeitante à dimensão muscular e corporal, 
considerando um sistema escravizado. Porém, Sofia (2010) afirma que tudo isto já 
tinha sido depreendido pelos grandes reformadores do teatro do séc. XX, a 
biomecânica de Meyerhold, as ações físicas de Stanislavski, a euritmia de Dalcroze, os 
estudos de Laban são exemplos de como o trabalho que o ator executa sobre o seu 
próprio corpo em ação se reconhece como um circuito necessário para emocionar, 
mover e comover, já fora dele mesmo, o espetador. As pesquisas sobre os neurónios 
espelho têm manifestado que o observador perante uma ação praticada por uma 
pessoa, não só compreende o que essa pessoa está a fazer, mas também porque é que 
o está a fazer. Sofia (2010) informa ainda que se descobriu também que o sistema 
espelho só se ativa na presença e unicamente diante de ações motivadas que possuem 
um objetivo concreto, uma intenção. Os neurónios espelho da pessoa que realiza a 
ação ativa nela um “programa motor” em que a concretização de uma determinada 
ação revela uma intenção específica e é este mesmo “programa motor” que se ativa 
no cérebro da pessoa que observa a ação, mesmo no caso da ação observada não ter 
sido terminada. Aquele que observa ativa os “programas motores” que ele mesmo 
desenvolveu ao longo da sua experiência quotidiana com o objetivo de poder prever e 
antecipar, de forma inteiramente imediata, o objetivo da ação e por tal a intenção de 
quem tem na sua frente. Clelia Falleti (2010) diz que o programa motor do cérebro não 
é o nível baixo, no sentido mecânico e sem inteligência, ao que se contrapõem ao nível 
alto de elaboração e compreensão. Gallese (2009, apud, Falleti, Clelia, 2010, p. 20) 
menciona que “El descubrimiento del mecanismo de resonancia motora de las 
neuronas espejo ha demostrado que el sistema motor, lejos de ser un mero 
controlador de músculos y un simple ejecutor de órdenes codificadas en outro lugar, 
es capaz de cumplir funciones cognitivas que han sido erróneamente y por mucho 
tiempo atribuidas a procesos psicológicos y mecanismos neurales de tipo puramente 
asociativo. La percepción del actuar de otros, es decir, el reconocer que aquello que 
observamos no son puros movimientos físicos, sino actos motores finalizados, 
caracterizados por un contenido intencional específico, resulta ser una modalidad de la 
acción, desde el momento en el que radica en el mismo conocimiento motor, que está 
en la base de la capacidad de actuar de cada uno de nosotros.” Sofia (2010) elucida 
com um termo que Rizzolati usa, que esta conexão cria um tipo de “espaço de ação 
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compartilhado”, onde cada ação é compreendida de imediato sem que para ela seja 
imprescindível realizar uma “operação cognitiva” explícita e deliberada. A partir desta 
perspetiva, o acontecimento teatral representa um exemplo transparente de um 
“espaço de ação compartilhado.” Se tivermos em consideração que o ator estabelece 
exatamente o seu virtuosismo na habilidade de jogar com as previsões do espetador, 
na capacidade de o surpreender, de guiar a sua atenção, de criar e dilatar tempos de 
espera, deparamo-nos que este trabalho contínuo do ator é para os neurocientistas 
um lugar ideal de estudo das potencialidades humanas. Sofia (2010) revela que, de 
acordo com os estudos mais atuais de psicofisiologia, as emoções são precisamente a 
consequência de “coreografias” concretas de tensão e distensão que acolhem os 
músculos do nosso próprio corpo. Se visualizarmos o nosso corpo como uma 
“ressonância” entre sistemas motores que os neurónios espelho produzem, estamos 
em condições de entender como verdadeiramente o ator em cena “toca” o seu próprio 
corpo e o do espetador. Esta experiência produz um número infinito de emoções que o 
espetador de teatro pode experimentar. O ator é, por sua vez, o artista e a obra de 
arte, e, para ser eficiente, deve ser capaz de mover e comover consigo o espetador. 
Contudo, Sofia (2010) concorda, como já foi dito, que o espetador não se move com 
qualquer ação, porque o sistema espelho só se ativa com as ações que têm um 
objetivo e uma ação em concreto. O ator deve, por tanto, ser capaz de dominar em 
cena as intenções e objetivos reais ainda que viva o paradoxo de ser real na ficção. É 
precisamente neste paradoxo que habitam experiências culturais e teatrais, que hoje 
em dia são muitíssimo importantes para aqueles que, como os neurocientistas, têm 
como objetivo a investigação do ser humano e a sua capacidade de se relacionar. 
Partindo da relação com estímulos exteriores (som, objetos, arquitetura, luz, 
outras pessoas, temperatura, cores, o mundo, o universo, ...), o movimento cinestésico 
parte sem dúvida de toda uma capacidade de “escuta” que provem da atenção, 
concentração e consciência do corpo. O corpo sensível e atento ao que o rodeia deixa 
a sua ação à disposição do outro, até ao limite da sua vontade, para além do querer 
fazer. Segundo Bogart e Landau (2005) quando se explora a resposta cinestésica 
deixamos de ter a responsabilidade de ser inventivos ou interessantes, mas sim 
recetores e reativos. Lourenzo (2000) completa afirmando que é dar a possibilidade ao 
corpo de se impressionar a si próprio, analisar a sua resposta em relação aos estímulos 
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e saber como o corpo pensa. O autor acrescenta que recebemos constantemente 
estímulos do exterior que por sua vez são incorporados e lhes associamos uma 
imagem. Esta incorporação traduz-se numa resposta ou ação mais ou menos imediata 
que sensibiliza o sistema nervoso e afeta os músculos com maior ou menor 
intensidade. Neste jogo misterioso que se opera entre a mente e o corpo, “reside a 
clave do diálogo futuro, do equilíbrio dos contrarios, da alternância de accion e 
reacción; da conquista, en definitiva, da “medida humana”, que nos permitirá 
coñocernos e assumir outras condutas” (Lourenzo, 2000, p. 35). Bogart e Landau 
(2005) advogam que a escuta interior é uma sensibilidade ou faculdade que o ator 
ganha trabalhando, por exemplo os viewpoints, mais particularmente a resposta 
cinestésica. 
Esta técnica, abordada no parâmetro anterior, vai estabelecer contato com a 
personagem clown e (des)construí-la de novo, afirmando com mais intensidade o 
sentido cinestésico, provocando assim um outro entendimento do resultado final.          
Segundo Pavis (2003, p. 285), no dicionário de Teatro, a personagem ou persona 
assume os traços e a voz do ator, sem que isto seja um problema. Contudo, apesar da 
“evidência” desta identidade entre homem e personagem, inicialmente no teatro 
grego, personagem era apenas uma máscara que correspondia ao papel dramático. É 
com o uso de pessoa que a personagem adquire o significado de ser animado e de 
pessoa também. A personagem teatral é desta maneira uma ilusão de pessoa humana. 
O autor (2003, p. 285) menciona que no “teatro grego, a persona é a máscara, o papel 
assumido pelo ator”, não se referindo à personagem esboçada por ele. O ator está 
completamente separado da personagem, é apenas o seu suporte móvel e não a sua 
encarnação, dissociando-se na atuação, os seus gestos e voz. Contudo, o teatro evoluiu 
e mais precisamente no ocidente dá-se uma inversão dessa perspetiva, ou seja, a 
personagem identifica-se cada vez mais com o ator que a encarna e se transmuda com 
entidade psicológica e moral semelhante aos outros homens. Esta entidade planeia 
produzir no espetador um efeito de identificação.  
Como nos referem Borie, Rougemont e Scherer (1996), Constantin Stanislavski 
(1863-1938), nascido na Rússia, foi ator, encenador, e fundador do Teatro Artístico de 
Moscovo (em 1898) e os seus princípios inscrevem-se na corrente naturalista. Cansado 
do teatro que presidia na época, acreditou em outras possibilidades. A maior 
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contribuição de Stanislavski foi a de redefinir a noção de realismo interior, e de se ligar 
à formação do ator, estabelecendo a proximidade total entre o ator e a personagem, 
havendo sempre identificação de ambas. Ele estava convicto que uma cena se devia 
aproximar o mais possível da realidade, através da parte emocional. Então, Stanislavski 
criou resumidamente o seguinte sistema de trabalho para os atores: 
 
“A primeira proposição é: Não existem fórmulas (…) sobre como tornar-se um 
grande ator ou representar este ou aquele papel. (…) um ator (…) precisa ser: a) 
fisicamente livre, tendo sob seu controle músculos livres; b) sua atenção deve ser 
infinitamente vigilante; c) deve ser capaz de ouvir e observar, em cena, da mesma 
forma como o faria na vida real, isto é, deve manter-se em contato com a pessoa com 
quem contracena; d) deve acreditar em tudo o que estiver acontecendo em cena e 
tenha ligação com a peça. (…) 
A segunda proposição (…) é: Um verdadeiro estado interior de criação em cena 
permite a um ator executar as ações que lhe são necessárias para que possa ajustar-se 
às circunstâncias da peça, tanto as ações psicológicas interiores quanto as ações físicas 
exteriores. (…) Descubram todas as razões que justificam as atitudes tomadas pelo seu 
personagem e então ajam sem refletir sobre onde terminam as suas próprias ações e 
começam as “dele”. 
A terceira proposição é: A ação orgânica sincera (…) resultará certamente na 
expressão de sentimentos sinceros. (…) 
A força deste método está no fato de ele não ter sido (…) inventado, (…) mas de 
se basear nas leis da natureza.” 
(Constantin, Stanislavski, 2001, p.134, 135) 
 
A este sistema, Stanislavski atribui o nome de ações psicofísicas, oferecendo aos 
atores os requisitos necessários para penetrarem nos seus sentimentos e passarem 
essa emoção em cena, ou seja, de criar a imagem de uma personagem, incutindo-lhe a 
vida humana, personificando-a. Criar através de uma experiência verdadeira. Ele dizia, 
segundo a Ordem do Caos (2013) que “o ator tem de dominar a biografia total do 
personagem”. Stanislavski defende, tal como menciona Vasconcellos (2009), que as 
emoções não estão sujeitas às vontades do sujeito, não podendo ser atingidas 
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diretamente, mas sim ao resultado de um processo de vida em que a ação é a 
informação mais preciosa da personagem, por isso é inútil planear como a personagem 
vai agir sem saber qual a ação que vai fazer.  
 
“Tenemos que recurrir a las labores físicas puesto que el cuerpo 
es mucho más sólido que el sentimiento.” 
(Stanislavski, Constantin, 1989, p. 147, apud Aprea, Luca, 2008, 
p. 39) 
 
A Companhia de Teatro (2013) assegura que para o autor em questão, uma 
motivação interior provoca uma ação física que, por sua vez, expressa o sentimento 
que a provocou. A ação física é a expressão da ação interior. Uma não existe sem a 
outra, ou seja, não se traduz totalmente na ausência daquela que lhe serve de 
motivação:  
 
 “Não há ações físicas dissociadas de algum desejo, de algum 
esforço voltado para alguma coisa, de algum objetivo, sem que 
se sinta, interiormente, algo que as justifique; não há uma 
única situação imaginária que não contenha um certo grau de 
ação ou pensamento; nenhuma ação física deve ser criada sem 
que se acredite em sua realidade, e, consequentemente, sem 
que haja um senso de autenticidade.” 
(Companhia de Teatro, 2013, apud Constantin, Stanislavski, 
2001, p. 2, 3) 
 
A Companhia de Teatro (2013) diz que todo o processo de criação de Stanislavski 
se assenta numa investigação prudente e minuciosa do subconsciente do ator. Este 
processo visa que as ações do personagem devem surgir como reações das motivações 
interiores, muitas vezes não conhecidas pelo próprio personagem, pois este, o 
personagem, não tem forçosamente que saber porque age de uma ou outra maneira, 
mas o ator sim, tem obrigação de ter consciência de cada gesto do personagem. Assim, 
nos ensaios aprofundavam o estudo através da repetição constante das cenas, para 
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que todas as ações dos personagens parecessem as mais naturais possíveis para o 
público, como se fosse a própria realidade. A Companhia de Teatro (2013) segue 
afirmando na voz de Stanislasvski que não deve haver fusão entre o ator e a 
personagem, pois ao ator está intrinsecamente reservada a dualidade ator/ 
personagem. Contudo, o público deve acreditar que essa fusão existe, embora deva 
ver em cena apenas o personagem. Por outras palavras: o ator existe sempre, mas esta 
existência precisa ser indivisível e invisível, permitindo ao personagem ocupar com as 
suas ações o lugar das ações do ator, quando age em seu lugar. Em Stanislavski, a 
relação ator/personagem nunca pode deixar de ser unicamente uma questão artística, 
logo, consciente, correndo o risco de deixar de ser teatro. Então, apesar do 
subconsciente estar atuando não quer dizer que o ator entre, ou deva entrar, num 
estado de transe entre a dualidade em discussão. Cada gesto, cada olhar e cada 
palavra deverão ser ensaiados exaustivamente, para levar o público a acreditar que 
está em palco um ser completamente autónomo. A Companhia assegura que o grande 
sonho do mestre russo é o de convencer o público da verdade cénica. Para Stanislavski 
o público quer ser iludido.  
Segundo Luca Aprea (2008), o teatro europeu do séc. XX está caraterizado por 
uma nova função que o corpo e a educação corporal adquirem na formação do ator 
nos primeiros anos deste século. O método mímico de J. Copeau, o trabalho sobre as 
ações físicas de Stanislavski, o método de M. Chéjov, a biomecânica de Meyerhold, são 
algumas das experiências que estrearam a investigação do ator, baseada na educação 
dramática do corpo:  
 
“Siendo el drama ante todo acción, y en su esencia, una danza, 
la tarea primordial del actor en su búsqueda de una técnica no 
es intelectual, sino física, corporal” 
(Copeau, Jacques, 1988, p. 96, apud Aprea, Luca, 2008, p. 39) 
 
 
“El actor es como el atleta físico. Los movimentos musculares 
del esfuerzo físico son como la efigie de outro esfuerzo, su 
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doble, y los movimentos de la accion dramática se localizan en 
los mismos puntos” 
(Artaud, Antonin, 1968, p. 242, apud Aprea, Luca, 2008, p. 39) 
 
Aprea (2008) menciona que agora, o desenvolvimento da arte teatral diz que as 
técnicas corporais já não são parte principal da formação do ator, mas sim o eixo 
central da renovação do teatro, a base de reestruturação de um novo ator com uma 
identidade recuperada e nova. O estudo do ator é nos nossos dias definido num 
espaço/tempo distinto dos ensaios e do espetáculo, em que o ator trabalha sobre si 
próprio, estabelecendo uma relação do seu talento com o estudo da técnica, 
afirmando a sua identidade e autonomia criativa, definindo assim a sua própria 
dramaturgia num trabalho prévio à voz e ao texto. Aprea (2008) alude que neste 
terreno em que já se é ator antes de ser teatro, o ator entrega-se ao estudo dos 
princípios que regem o seu comportamento cénico, aprendendo a modelar uma 
qualidade especial e única de presença, a distinguir as qualidade que protegem a 
credibilidade da ação e a manter viva uma forma que se repete. Dentro deste 
espaço/tempo, as técnicas corporais não têm uma importância principal na formação 
do ator, funcionando como suporte para construir a imagem do ator, o ator ideal (a 
supermarioneta de Craig, o atleta afetivo de Artaud), e o elemento distintivo de uma 
nova ideia de teatro (o ator biomecânico de Meyerhold, o ator santo de Grotowski, 
assim como todo o trabalho do Teatro de Odín). Aprea (2008) refere ainda que um dos 
maiores exemplos da progressiva autonomia que as técnicas corporais adquirem no 
que compete à formação do ator é o Mimo Corporal de Étienne Decroux. Este, depois 
de estudar na escola do Théâtre  Vieux Colombier em Paris, de Jacques Copeau, 
trabalha como ator na companhia Charles Dullin onde desenvolve também um Atelier 
de Expressão Corporal e onde encontra Jean Louis Barrault, primeiro como aluno 
depois como colaborador dele. Nesta parceria as suas pesquisas foram evoluindo, 
elaborando uma técnica que ele nomeou como Mimo Corporal (Mime Corporel) ou 
Mímica Corporal Dramática. Nos anos  1940,  Decroux fundou uma escola em Paris. 
Decroux assumia que o mimo não nasce da exigência de criar o Mimo, mas da 
necessidade teatral de projetar um novo ator capaz de levar a avante uma função 
principal de sujeito criador no teatro, de existir, de ser eficaz. Aprea (2008) expõe que 
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o mimo corporal nasce como resposta à necessidade de remediar a falta de 
conhecimento e consciência que o ator tem do seu corpo, o seu mais importante 
veículo de expressão, uma lacuna que constitui o limite principal para que o teatro se 
convertesse na arte do ator.   
Este investigador exibe que a condição atual do teatro baseado em movimento é 
a transversalidade, uma ideia que situa o corpo, o gesto e o movimento na base do 
intercâmbio entre atores com diferentes formações. Eugenio Barba (apud Aprea, 
Lucas; 2008, p. 41) define como dramaturgia do ator o “conjunto de capacidades para 
construir el equivalente de la complejidad que tine la accion en la vida”, as estratégias 
para viver dentro de uma forma que se repete. Hoje, na dramaturgia do ator, existem 
diversas formas de entender o sentido e definição de personagem. Aqui, vamos tratar 
da personagem no teatro a partir do movimento. Partimos daqui por se familiarizar 
perfeitamente com o projeto em estudo. Para Aprea (2008) o estudo da interpretação 
a partir do movimento não exclui o emprego da voz, nem do texto. O encontro com a 
personagem é uma responsabilidade que o ator partilha com o diretor, mas de forma 
distinta. Em princípio, a personagem não exclui o ator, no sentido de que não há 
distância entre o que o ator faz e a personagem. Assim, o seu objeto de trabalho pode 
advir de uma sucessão de movimentos, de um ritmo, de uma frase ou palavras soltas, 
de um som, de uma certa maneira de respirar, de uma sequência dramática ou de uma 
personagem. O ator vai compondo a sua partitura de ações baseando-se na sua 
dramaturgia pessoal, equilibrando a relação musical abstrata e exigências narrativas. 
Uma partitura de movimentos é igual a uma partitura musical, pode ter ou não um 
significado concreto. Significa por si só, por sua própria coerência orgânica. Aprea 
(2008) considera-a uma espécie de núcleo autossignificante, cheia de sentido próprio, 
suscetível de significar determinada coisa no momento em que o diretor a abre. O 
sentido que a partitura adquire dentro de uma determinada estrutura narrativa é o 
que podemos definir como efeito personagem em duas direções opostas que se 
complementam: o efeito que a partitura tem sobre o público e o efeito que a partitura 
tem sobre o próprio ator.  
O autor assume que a composição do personagem deriva da forma em que o 
sentido se constrói e circula no teatro a partir do movimento. A dramaturgia a partir 
do movimento articula diferentes lógicas de escrita. Estas lógicas estão contidas entre 
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duas modalidades de composição distintas: por um lado, uma forma em que prevalece 
a narração e onde os personagens e os acontecimentos seguem uma lógica 
motivadora, unificada e coerente, e por outro lado, uma modalidade de escrita onde 
aparecem em primeiro plano as qualidades dinâmicas e sensoriais, próprias do 
movimento, definindo internamente um sistema próprio de códigos de composição, 
leitura e perceção da obra. Aprea (2008) sintetiza que aqui a construção da 
personagem vive de interferências entre uma lógica narrativa sustentada numa 
história e numa lógica, essencialmente associativa e sensorial, que segura a sua 
continuidade em elementos fisiológicos, dinâmicos e espaciais do movimento. Na 
verdade, as diferenças entre uma abordagem e outra residem no autor e na sua 
dramaturgia. Partir do movimento é a capacidade do ator de dar continuidade ao 
diálogo entre o sentido do movimento e significado da ação, ou seja, é a sua 
capacidade de interpretar as possibilidades que o movimento oferece, abrindo e 
dilatando o conteúdo inicial de uma ação. Segundo o que dissemos anteriormente, 
uma possibilidade é o movimento apoiar-se no texto, onde o ator executa o 
movimento no sentido do significado da frase, confirmando, aclarando o texto. 
Podendo executar o movimento para representar um estado. Outra possibilidade é 
apoiar o mesmo movimento numa ação física, em que o comportamento não quer 
simplesmente clarificar o texto, senão revelar a relação do personagem com os outros 
e o contexto. Esta abordagem abre a possibilidade de compor o comportamento 
cénico, procurando uma tensão com o significado da ação, não é apenas a sua 
explicação. Trata-se de uma abordagem que implica a procura de uma dissociação 
criativa e eficaz entre corporalidade e sentido de ação (Meyerhold defendia este tipo 
de abordagem não explicativa do texto). Aprea (2008) relata ainda que para o ator 
gestual, um dos apoios fundamentais para a ação é ter uma relação sensível com o 
movimento. Para este investigador a corporalidade é a sensação do corpo no instante, 
é o apoio do ator de movimento para situar a sua ação no presente. Para o ator de 
movimento que tenha descoberto na técnica a forma de revelar a sua subjetividade, a 
relação sensível com a imobilidade, com a articulação do movimento, com as variações 
de tonicidade, pode sentir-se tão expressivo como qualquer outro apoio derivado da 
análise compreensiva de um texto dramático. É a partir destes elementos que o ator 
encontra o “como” do movimento. Aprea (2008) considera que para um ator treinado, 
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interpretar o sentido de movimento na relação com os fatores atrás mencionados 
constitui um lugar orgânico de criação. Para o estudioso, o desafio é encontrar, 
dependendo do código de escrita de cada espetáculo, o equilíbrio certo entre o 
sentido do movimento e o significado da ação. Desta maneira, a criação a partir do 
movimento não se torna frágil. A relação com a corporalidade aumenta a relação com 
o significado, revelando os aspetos menos previsíveis da ação. O autor está convencido 
que a dramaturgia do movimento oferece chaves para a escrita cénica muito 
interessantes. Chaves que não têm que ser demonstradas, apenas, através da 
composição de obras de textos originais. Ele está convicto que na escrita cénica 
corporal é possível ter um olhar inovador, interior, sobre a maioria dos textos 
dramáticos de reportório, respeitando por completo o estilo de representação que a 
obra demanda. Aprea (2008) observa que cada processo de aprendizagem, inclusive o 
mais técnico, treina uma forma de estar presente “em” si mesmos, uma forma de 
interpretar a realidade, uma sensibilidade particular na hora de dar uma forma cénica 
aos acontecimentos da vida. O investigador atenta que no âmbito pedagógico, a 
definição das especificidades de cada processo são importantes. A contribuição do 
espaço gestual consiste em oferecer uma aprendizagem estruturada que alarga o 
conhecimento de trabalho do ator sobre si mesmo e expande a noção de escrita cénica 
introduzindo uma relação distinta entre os elementos da composição.  
O estudioso relata ainda que o objetivo da formação corporal é proporcionar ao 
ator o conhecimento e a tomada de consciência do próprio corpo. No entanto, 
contrapõe, considerando as diferentes visões e aplicações que se têm desenrolado em 
função de objetos sempre novos e pessoais. Entre o trabalho de ator de texto e o 
trabalho do ator de movimento não interessa a quantidade de corpo que se põe em 
jogo, mas sim, a função que se estipula ao movimento dentro do processo criativo. 
Depois desta descrição corporativa e dimensional do nosso estudo, o corpo e o 
movimento, juntamente com toda a sensorialidade trabalhada em paralelo através de 
técnicas que constituem fortes ingredientes na formação do ator, reconecta-o a ele 
próprio, assim como à personagem a advir. O clown poderá também, tal como a 
dança-teatro nos permite, conceber unicamente estados físicos ou psicológicos, figuras 
em lugar das personagens, apoiado numa lógica sensorial, associativa e espacial, 
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Fig. 29. Personagem e espetáculo “Frank”. Hugo Vieira, 2015. 
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III PARTE: ENQUADRAMENTO METODOLÓGICO EM TERMOS TEÓRICOS DO 
ESTUDO 
 
Capítulo 5: DESENHO DE INVESTIGAÇÃO 
 
5.1. Descrição do projeto e pergunta de investigação 
 
O projeto de investigação tem como título ‘O novo clown: metamorfoses 
contemporâneas de uma arte milenar.’ Nesta investigação, o clown é a coluna vertebral e a 
‘escuta’ é o grande impulso ou tema principal, caraterizado na prática pela cinestesia do ser 
em construção. Este clown vai convocar outras áreas como: yoga, kung-fu e a dança-teatro. 
Assim, interessa perceber como a prática de clown pode ser relacionada, nos dias de hoje, 
com outras áreas, fomentando o encontro deste ao mesmo tempo que lhe fornece 
ferramentas de caráter individual que colaboram com ele sem perderem a sua forma original 
ainda que todos trabalhem juntos para um saber comum. Propomos, desta forma, a 
transdisciplinaridade entre artes e disciplinas. A ‘escuta’ funciona como o elo de ligação 
desta relação transdisciplinar que une e serve de limite entre o comprometimento e o 
individualismo de todas as áreas.  
Desta maneira, pensamos utilizar como ferramenta auxiliar a técnica viewpoints de 
Anne Bogart, por se envolver totalmente com a escuta corporal, inclusive com a resposta 
cinestésica, que é evidenciado no seu livro ‘the viewpoints book’, juntamente com Tina 
Landau, por exemplo na seguinte frase: 
 
“Listening involves the entire body in relation to the ever-
changing world around us. In viewpoints training, one learns to 
listen with the entire body.” 
(Bogart; Landau, 2005, p. 33) 
 
Esta técnica vai funcionar na ajuda da construção de uma personagem em devir sem 
um fim específico, ou seja, sempre sujeita a novas formas de modelação a ser criada através 
de processos criativos laboratoriais. Então surge a questão fundamental da investigação: 
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Qual o contributo do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e da técnica viewpoints na 
construção de uma personagem que emerge do clown? Na análise de partes constitutivas 
destes laboratórios interessa identificar a presença dos momentos onde a consciência e a 
resposta cinestésica foram mais relevantes e perceber o seu contributo enquanto produto 
artístico, tal como perceber o contributo para a construção de competências criativas e 
reflexivas nos indivíduos como pessoas, artistas e futuros formadores. 
 
5.1.1. Educação Artística 
 
Quando pensamos em abordar o tema da Educação Artística somos interpelados pelo 
seu contexto histórico em Portugal, embora não possamos fugir também a uma 
contextualização de foro internacional quando falamos da educação no clown. Sobre a 
Educação Artística, desde uma perspetiva geral e nacional, fazemos nas linhas que se 
seguem uma abordagem de acordo com o Diário da República – II Série, nº 28 de 3 de 
Fevereiro de 1999. No séc. XX, João de Barros (1881-1960) iniciou, no âmbito da 1ª 
República, uma campanha pela educação artística: “Não há sociedade democrática que 
possa viver, progredindo, sem o culto da arte”. Depois, Aurélio da Costa Ferreira, em 1916 
edita um texto sobre “Arte na escola” e, ainda, Cardoso Júnior ou Leonardo Coimbra: “A 
primeira educação deve ser artística”. A 28 de Maio de 1926, o regime ditatorial 
estabelecido não auxiliava o desenvolvimento destas matérias. Contudo, tal como disse 
Arquimedes Silva Santos, nos anos 50, surgem novas dinâmicas despertadas pela criação da 
Associação Internacional de Educação pela Arte, sem poder esquecer o trabalho 
desenvolvido por Calvet de Magalhães e Alice Gomes, entre outros. Em 1957 concretizam-se 
em Lisboa e no Porto uma série de conferências, das quais fez parte e se publicou a 
comunicação de Rui Grácio “Educação estética e ensino escolar”. Em 1971, Madalena 
Perdigão, proporciona na Fundação Gulbenkian um colóquio sobre “O projecto de reforma 
do ensino artístico”, do qual emerge a reforma do Conservatório Nacional. O 25 de Abril de 
1974 descerrou condições para uma renovação do pensamento e da ação nesta área, 
acontecendo em 1978 a criação, no Ministério da Educação, do Gabinete Coordenador do 
Ensino Artístico, sob a alçada de Madalena Perdigão. Este Gabinete exibiu em 1979 um plano 
nacional de educação artística, não tomado. No entanto, até à década de 80, os direitos que 
estatuíam o ensino artístico remontava à década de 30. A Lei de Bases do Sistema Educativo 
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de 1986, em vigor, aclamou a importância das artes na educação. No seguimento, em 1987, 
germinou o projeto “Escola cultural”, que em 1989 é permutado pelo projeto “A cultura 
começa na escola”, entretanto desaparecido. Em 1990 é autorizado o diploma quadro do 
ensino artístico, em vigor o Decreto-Lei nº 344/90, apoiado na experiência anterior, 
relevando-se o já referido “Plano nacional de educação artística” de 1978. Em 1991, o GETAP 
(Gabinete de Educação Tecnológica, Artística e Profissional), do Ministério da Educação, hoje 
decomposto, promove, na Maia, o colóquio “Educação artística especializada, preparar as 
mudanças qualitativas” onde procura difundir (1578 DIÁRIO DA REPÚBLICA - II SÉRIE nº 28 - 
3-2-1999) os decretos regulamentadores para as diferentes áreas artísticas no seguimento 
do diploma quadro de 1990, já citado. Os diversos decretos em causa nunca transporiam da 
fase de proposta. Em 1993, o Ministério da Educação, a Secretaria de Estado da Juventude e 
o Clube Português de Artes e Ideias arremessam o programa “PAIDEIA - Arte nas Escolas”, 
que compreendeu, até 1997, cento e oitenta escolas secundárias. Na década de 90, 
aumentaram-se os projetos locais de ações artísticas ligadas às escolas, sejam: na 
continuação de ações com alguma longevidade, na utilização da ‘área-escola’, outros 
mecanismos antecedentes semelhantes ou através de parcerias entre organizações culturais 
e escolas. Em 1996 foi determinada uma comissão conjunta entre o Ministério da Educação 
e o Ministério da Cultura para estudar a situação do ensino artístico e prosseguir com 
propostas globais de reforma. A comissão em causa expôs o seu relatório e, entretanto, foi 
escolhida uma segunda comissão conjunta, ainda em funcionamento. O Diário da República 
deslinda como esta matéria tem sido de procedimento instável e pouco consequente, 
preservando em estado de desarticulação as estruturas presentes, não maximizando as suas 
possibilidades e não concebendo condições para que este domínio tenha o destaque que lhe 
é reconhecido como forte instrumento de qualificação pessoal e social. O Diário refere ainda 
que em diversos países, com uma vivência mais segura que a portuguesa, repensa-se a 
intervenção na área das artes. Portugal tem o ensejo de participar, em paralelo, numa 








5.1.2. Enquadramento do estudo na investigação em Educação Artística 
 
Indubitavelmente, o meu percurso como investigador, artista, professor e formador 
muito influencia o pensar deste projeto. Desde que me iniciei nas artes circenses em 1999, 
mais precisamente no malabarismo e clown, apoiado por um público sempre em 
movimento, que é a rua, senti que a sua fuga e tendência a misturar outras artes e 
disciplinas é sempre maior. Fiz parte de escolas, instituições, tirei cursos superiores e 
profissionais, participei em laboratórios, workshops, eventos, espetáculos, entre outros. 
Lecionei em diferentes escolas e dei formação a diferentes faixas etárias. Sem nunca me 
cansar, continuo a fazer todas estas atividades explorando sempre diversas áreas da 
Educação Artística. Sendo esta um pouco alargada, pensei trazer para este projeto algumas 
das linguagens que considero mais pertinentes no meu percurso e que permitem, de certa 
forma, contextualizar a personagem que daí advem. 
O corpo que pretende dar vida a este projeto de tese é pensado na área da 
Interculturalidade na Educação Artística apoiado no modelo transdisciplinar sobre o estudo 
de uma personagem a partir do clown contemporâneo. Como referimos anteriormente no 
ponto 5.1., descrição do projeto e pergunta de investigação, a personagem a advir situa-se 
num panorama que mistura diferentes áreas e disciplinas, durante um laboratório de criação 
artística com outros elementos. É esta criação laboratorial que faz a ponte de ligação entre a 
arte e a educação. Assim, a criação artística através de laboratórios com a participação de 
outros, será um espaço de oportunidade para experimentar, desenvolver técnicas, 
conteúdos e competências, juntamente com o artista/investigador/professor na 
possibilidade de se criar e gerar nova informação. Então, dois grandes objetivos do estudo 
são oferecer e transmitir novo conhecimento que promova uma alternativa na 
aprendizagem do clown contemporâneo em educação artística, e procurar o progresso e a 
transformação da aprendizagem do clown na contemporaneidade atual. O clown, ao iniciar o 
caminho pelo qual o híbrido vai atuar, mostra as suas verdadeiras faces, trabalhando 
elementos inerentes ao ator, ao mesmo tempo que proporciona o aparecimento de uma 
personagem, que no final, com a intervenção agora (des)construtiva da técnica viewpoints,  
pode abandonar o clown e passar a ser outro produto artístico com ou sem uma identidade 
artística específica (clown, dança, teatro, circo...). A escuta do corpo pensante, o tema do 
projeto é precisamente o conceito base da técnica viewpoints de Anne Bogart, daí ser a 
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técnica a servir de ferramenta na criação laboratorial, visando o aumento do sentido 
cinestésico dos artistas, das personagens e das próprios indivíduos enquanto pessoas. Por 
tal, vão ser identificados a presença de momentos que envolvam a consciência e a resposta 
cinestésica. Esses momentos/fragmentos identificados pelo artista/investigador/professor 
vão ser analisados e vão mover-se para a resposta à pergunta de investigação. Desta 
maneira, o entendimento desta consciência vai influenciar o movimento corporal das 
performances, delimitando as fronteiras inexistentes de conexão entre as disciplinas em 
questão. Encontramos aqui outro objetivo desta investigação que é refletir sobre momentos 
em que a consciência e resposta cinestésica se façam sentir mais verdadeiramente ao fundir 
o yoga, o kung-fu, a dança-teatro e o clown, no intuito de dar vida a uma personagem em 
constante remodelação, durante um laboratório de criação. Este corpo que transita na sua 
identidade através do confronto transdisciplinar tem aqui a oportunidade de ver e sentir o 
mundo que o rodeia sob um ponto de vista alargado e relação próxima através da educação 
artística no ensino não formal. 
Temos também como objetivo promover uma relação transdisciplinar entre as artes e 
disciplinas supracitadas. Esta relação visa uma interação máxima entre as disciplinas, 
respeitando as suas individualidades, participando cada uma para um saber comum, sem as 
transformar numa única disciplina, mas num pensamento/objeto organizado que as 
ultrapassa. A partilha das várias formas de discurso das diferentes áreas e a sua análise, 
destacando a proporção entre as práticas e mostrando como funcionam coletivamente na 
conceção de uma personagem, contribuem para a formação e ação de um corpo em 
movimento aberto a múltiplas propostas. Aproxima-o de fontes de conhecimento que se 
complementam e não o isola de produções de conhecimento que se situam próximas do 
clown. Esta proximidade está diretamente relacionada com toda a compreensão corporal, 
cinestésica e expressiva que cada uma das disciplinas partilha e desenvolve à sua maneira, 
na tentativa de encontrar o seu ser interior, podendo ultrapassar a grande e verdadeira 
dimensão do clown. Se não existir essa proximidade, se não houver coexistência, se 
hierarquizarmos o sujeito, se houver separação da realidade e se resultado final for mais 






5.2. Enquadramento das metodologias de investigação  
 
Segundo Nogueira et al. (2005), quando falamos de ciência referimo-nos a um tipo de 
conhecimento específico. Significa isto, na ideia dos mesmos autores, que para ‘fazer’ 
ciência devemos seguir determinados procedimentos e protocolos que nos permitam 
alcançar o resultado final a que nos propusemos, e para isso precisamos de uma 
metodologia. O método científico é um conjunto de procedimentos teóricos e 
observacionais que se utiliza para se obter conhecimento científico (este entende algumas 
caraterísticas específicas: objetividade, racionalidade, sistematicidade, generalidade 
suscetível de constatação empírica) e que o estudo do método em si mesmo é o que 
denominamos de metodologia. Nogueira et al. (2005) refere que a metodologia assegura os 
critérios de verificação e demonstração daquilo que estamos a investigar. No campo 
metodológico, podemos falar de evolução e progresso da ciência quando a partir do 
conhecimento de novos conteúdos se constroem novas proposições. Tendo em conta que 
investigação é um processo criativo, a metodologia da ciência deve ser aberta, variando 
segundo as diferentes ciências, e modifica-se à medida que se vão produzindo novas 
descobertas. A melhor maneira de abordar o estudo da metodologia científica é acatando 
orientações epistemológicas, ou seja, procurar os critérios comuns que conduzem os 
diferentes trabalhos de investigação. Os dois pilares básicos destas orientações, na 
perspetiva de Nogueira et al. (2005), são a experiência como conjunto de dados da realidade 
e a construção de modelos teóricos ou abstrações, capazes de expressar as conexões entre 
os dados conhecidos. Em suma, a partir do conhecimento destas referências, do ponto de 
vista das ciências sociais, e considerando a sua importância científica, a existência de um 
método numa investigação é implícita, partindo de uma série de hipóteses que nos 
conduzem à elaboração de teorias sobre o social e que nos permitem diferenciar o que é ou 
não ciência, estabelecendo critérios de demarcação entre ambos os campos.  
Inserindo-nos numa perspetiva epistemológica, pensamos, para este projeto, fazer 
uma abordagem qualitativa de contorno a/r/tográfico que deriva da Pesquisa Educacional 
Baseada em Artes. Servimo-nos também de outras metodologias como a Investigação-ação e 
a Auto e Etnografia, do método de Observação incluindo o observador participante e ainda 
instrumentos de recolha de dados, devido à não rigidez da investigação qualitativa e 
respetivo contributo a/r/tográfico. 
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5.2.1. Abordagem qualitativa 
 
Segundo Sousa (2005), o paradigma qualitativo teve origem no idealismo de Kant 
(1724-1804). A realidade não é objetiva, admitindo-se a sua apreensão subjetiva e tantas 
interpretações da realidade quantos os indivíduos que a consideraram. Os estudos deste 
género procuram compreender os mecanismos, os comportamentos, as atitudes e as 
funções, em vez de procurarem leis que se estendam a toda a população. Sousa (2005, p. 31) 
menciona que a corrente metodológica qualitativa, mais direcionada para a compreensão e 
interpretação dos fenómenos do que para a quantificação, deriva de “posições neo-
positivistas, construtivistas, anti-positivistas e fenomenologistas de investigação”, 
recorrendo nas suas investigações a procedimentos empírico-dedutivos (dedução das 
generalidades, da compreensão dos fenómenos, a partir da prática), observantistas 
(dedução através da observação em campo; observação-ação) e hermenêuticos 
(interpretações efetuadas a partir da análise do conteúdo dos textos, de entrevistas, de 
perguntas abertas de questionário, etc.), que de certa maneira passou a opor-se aos 
métodos quantitativos. 
Sousa (2005) alude que aceitando a subjetividade e a intuição no processo de 
investigação, as perspetivas fenomenológicas, ao contrário dos métodos quantitativos 
baseados na isenção e na objetividade, permitem também investigações baseadas em 
descrições e opiniões pessoais, inclusive a própria opinião subjetiva, empírica do 
investigador. Como invocam Robert C. Bogdan e Knopp Biklen: 
 
“Um campo que era denominado por questões de mensuração, 
definições operacionais, variáveis, testes de hipóteses e 
estatística, alargou-se, para contemplar uma metodologia de 
investigação que enfatiza a descrição, a indução, a teoria 
fundamentada e o estudo das percepções pessoais. Designamos 
esta abordagem como Investigação Qualitativa.” 




Alberto Sousa (2005, p. 31) considera que as características qualitativas que Bogdan e 
Biklen (1991) descrevem, não se distanciam muito das características da perspetiva 
fenomenologista referidas por Curtis e Mays (1978, apud Sousa, 2005, p. 31): 
 
- “A fonte directa dos dados é o ambiente natural, constituindo o investigador (com o seu 
pensar e a sua objectividade) o instrumento principal”; 
- “Interessa mais a descrição e a compreensão dos fenómenos do que a sua natureza”; 
- “O significado e o sentido são mais relevantes do que os resultados em si”. 
 
Sousa (2005) refere que não é de admirar que investigadores procurassem outros 
caminhos metodológicos que não os quantitativos, porque este tipo de investigação era uma 
tarefa enfadonha, efetuada a lápis e papel, requerendo profundos conhecimentos de 
estatística e uma grande paciência, sobretudo quando as amostras eram grandes. Esta 
questão dos métodos quantitativos versus qualitativos, dizia-se levantada por falta de 
conhecimentos de matemática que permitissem prosseguir estudos baseados na análise 
quantitativa. Contudo, as grandes tecnologias apareceram, permitindo a qualquer pessoa, 
com um mínimo de conhecimentos matemáticos, efetuar rapidamente operações, então a 
controversa que opunha os métodos qualitativos aos métodos quantitativos praticamente 
deixou de existir. 
Bodgan e Biklen (1994, p. 52) posicionando-se numa perspetiva fenomenológica de 
caráter sociológico e antropológico, utilizam o conceito ‘qualitativo’ apoiado numa discussão 
fundamentada na teoria que se aproxima ao termo ‘paradigma’, considerando que este é 
um conjunto aberto de asserções, conceitos ou proposições logicamente relacionados e que 
orientam o pensamento e a investigação. Estes autores referem que ‘orientação teórica’ ou 
‘perspetiva teórica’ está relacionada com o entendimento do mundo, com as asserções que 
as pessoas têm sobre o que é importante e o que é que faz o mundo funcionar, apontando 
que os investigadores fenomenológicos tentam compreender o significado que os 
acontecimentos e interações têm para pessoas vulgares, em situações particulares e 
admitindo que os investigadores qualitativos pensam ser os que menos distorcem a 
experiência dos sujeitos, ainda que não se considerem perfeitos. Bogdan e Biklen (1994) 
salientam o facto dos investigadores qualitativos enfatizarem o subjetivo com a consciência 
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de que a realidade só se dá a conhecer aos humanos da forma como é percebida, ou seja, 
varia consoante o investigador. 
Bodgan e Biklen (1994, p. 55) partem do princípio de que as experiências humanas são 
mediadas muitas vezes por ‘interações simbólicas’ baseadas na interpretação e atribuição de 
significados, uma vez que nem as pessoas, situações ou acontecimentos são dotados de 
significado próprio. Bogdan e BiKlen (1994, p. 55) partilham que “o significado que as 
pessoas atribuem às suas experiências, bem como o processo de interpretação, são 
elementos essenciais e constitutivos, não acidentais ou secundários àquilo que é a 
experiência”, considerando que para haver compreensão do comportamento é necessário 
compreender as definições e o processo envolvido na construção destas. É na interpretação 
destes significados que encontramos as caraterísticas essenciais de uma abordagem 
qualitativa, as quais apresentamos com a seguinte citação:  
 
“A interpretação não é um acto autónomo, nem é determinada 
por nenhuma força particular, humana ou não. Os indivíduos 
interpretam com o auxílio dos outros – pessoas do passado, 
escritores, família, figuras da televisão e pessoas que se 
encontram nos seus locais de trabalho e divertimento -, mas 
estes não o fazem deliberadamente. Os significados são 
constituídos através das interacções. As pessoas, em situações 
particulares (por exemplo, os alunos numa sala de aula), 
desenvolvem frequentemente definições comuns (ou 
‘partilham perspectivas’, na terminologia do interaccionismo 
simbólico) porque interagem regularmente e partilham 
experiências, problemas e passados comuns; mas o consenso 
não é inevitável.” 
(Bodgan; Biklen, 1994, p.55- 56) 
 
Aqui os autores alertam para a ocupação dos instintos pelo paradigma concetual que a 
interação simbólica pode tomar do ponto de vista dos cientistas sociais quando estes fazem 
uso de ferramentas, tais como: os traços de personalidade, os motivos inconscientes, o 
estatuto socioeconómico, as obrigações inerentes aos papéis, as normas culturais, os 
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mecanismos sociais de controlo ou o meio ambiente físico. Contudo, os autores acrescentam 
que estes fatores só são relevantes para compreender o comportamento, na medida em que 
estes pertençam e afetem o processo de definição.  
No seguimento desta abordagem, uma outra componente desta teoria da interação 
simbólica, também importante para este estudo é o que os autores chamam de ‘construto 
do self’: 
 
“O self não é visto como residindo no interior do indivíduo, 
como um ego ou um conjunto organizado de necessidades, 
motivações e normas ou valores internos. O self é a definição 
que as pessoas constroem (através da interação com os outros) 
sobre quem são. Ao construir ou definir o self, as pessoas 
tentam ver-se como os outros as veem, interpretando os gestos 
e as ações que lhes são dirigidas e colocando-se no papel da 
outra pessoa. Resumindo, as pessoas acabam por se ver, 
parcialmente como as outras as veem. Deste modo, o self 
também é uma construção social, o resultado do facto das 
pessoas se perceberem e desenvolverem uma definição através 
do processo de interação.” 
(Bogdan; Bicklen, 1994, p. 57) 
 
No clown, a interação simbólica é a sua essência e, segundo Jara (2010), ele usa 
precisamente a criatividade como símbolo de um novo paradigma educativo. Erika Landau, 
numa citação de Jesús Jara (2010, p.119), diz que “la actitud creativa ante la educación 
significa descubrimiento, liberación y fomento de los potenciales del ser humano, tanto del 
que enseña como del que aprende”. Os estados clown ao explorarem o mundo externo e o 
interno, a partir de uma outra perspetiva, desenvolvem o seu autoconhecimento e o 
reconhecimento do mundo, atuando assim como mediadores entre nós próprios e o meio 
que o rodeia (Jara, 2010).  
 
Para finalizar, Sousa (2005) expõe que a questão de que as estratégias qualitativas são 
tão ou mais eficazes que as quantitativas só se poderiam manter se as investigações 
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dependessem das metodologias, mas são as metodologias que devem depender das 
investigações, adaptar-se e servir as necessidades da investigação e não as dificuldades, 
gostos ou tendências dos investigadores. Por estas razões, não há uns métodos melhores 
que outros, existem sim métodos que servem melhor ou pior o estudo pretendido. 
Em relação à validade dos procedimentos qualitativos, Sousa (2005) aponta que estes 
normalmente são muito mais exigentes que os quantitativos porque ao aceitarmos um certo 
grau de subjetividade nos dados, as conclusões são objeto de validação mais rigorosa, 
objetiva e concreta. 
Parâmetros de validade no processo de investigação qualitativa segundo Sousa (2005, 
p. 32, 33, apud, Lessard-Hébert, Goyette e Boutin, 1994): 
 
 Tipos de validade: 
- Validade aparente (os dados devem surgir como evidentes); 
- Validade instrumental (dois instrumentos devem produzir resultados 
semelhantes); 
- Validade teórica (a teoria deve confirmar os factos). 
 
 Meios de reforçar a validade de uma investigação: 
- Interacção entre o investigador e o grupo-indivíduos; 
- Duração prolongada de estadia no meio; 
 
 Triangulação: 
- das técnicas; 
- das inferências ou conclusões entre vários investigadores e/ou investigadores 
e indivíduos observados. 
 
 Documentação de procedimentos:  
Uma investigação qualitativa ou quantitativa não poderá ter validade, se entre 
outras exigências: 
- “A amostra não for representativa da população”; 
- “Não houver quantidade suficiente de provas”; 
- “Não houver diversidade suficiente das provas”; 
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- “A interpretação não estiver correcta”; 
- “Não tiver havido a adequada comparação com dados divergentes ou opostos”; 
- “As conclusões obtidas não puderem ser generalizadas”; 
- “A investigação não puder ser repetida por outros investigadores, nas mesmas 
condições ou se os resultados puderem ser diferentes (o que se refere à fidelidade da 
investigação)”. 
 
5.2.2. Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA) 
 
Escolhemos aplicar uma Pesquisa Educacional Baseada em Arte, uma vez que tal como 
Belidson Dias (2013, pp. 16, 23)) descreve é uma metodologia que busca novas maneiras de 
se fazer pesquisa, capaz de criar conhecimento em artes, distanciando-se das formatações e 
técnicas convencionais estabelecidas pela academia, que, em muitos casos, não assiste as 
especificidades dos trabalhos teóricos, teórico/práticos e práticos dos cursos de artes. É um 
método qualitativo que fornece “respostas a questões que têm a ver com atitudes, 
sentimentos, sensações, percepções e construções sociais de sentido”, aceitando categorias 
como: “incerteza, imaginação, ilusão, introspeção, visualização e dinamismo”. Conforme 
Dias (2013, p. 24) narra, a PEBA criou estas maneiras diferentes de ver, experimentar, 
aprender e compreender a pesquisa em artes, explorando a “compreensão da experiência 
humana e das artes” com novas formas criativas de representação capazes de refletir “a 
riqueza e a complexidade das amostras e dados de pesquisa”, promovendo assim “múltiplos 
níveis de envolvimento, que são simultaneamente cognitivos e emocionais”. Podemos 
concluir que esta nova maneira de pesquisar ou investigar parte de um princípio 
fundamental que é a experiência de vida do(s) indivíduo(s) envolvido(s) no processo. 
Seguindo a perspetiva de Dias (2013, p. 24), a PEBA usa um vocabulário “que aceita a escrita 
em todos os tempos verbais e espaços de representação, desde que sejam justificados para 
a pesquisa”. 
Inserido numa perspetiva hermenêutica, (pós) construtiva e feminista, onde o 
significado vai para além de termos numéricos, o projeto em questão pretende justamente 
criar conhecimento através de uma experiência de educação artística entre indivíduos, 
participantes num laboratório de criação, tal como PEBA permite. Criação esta em que, 
partilhando da mesma ideia que Fernando Hernández (2013, p. 42), não será necessária a 
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separação do sujeito que observa e pesquisa, o objeto observado e o que se pesquisa, 
pretendendo dar voz “à experiência do investigador e dos colaboradores e o resgate que se 
faz do biográfico como elemento central da reconstrução da experiência vivida”. Desta 
maneira entendemos que o conhecimento pode devir da experiência e, neste contexto, mais 
precisamente, de experiência artística resultante do laboratório, onde por sua vez aplicamos 
o termo mediador, referindo-nos ao investigador que faz a ponte de ligação entre a arte e a 
educação.  
 
a) Mas em que medida as artes podem assumir um processo de investigação?  
 
Começamos por tentar responder tendo em conta as palavras de Hernández (2013, p. 
44) que dizem que na atividade artística existe sempre um propósito investigativo já que 
“constroem e projetam representações sobre parcelas da realidade”. Considerando que o 
relevante de uma investigação é a forma como a concebemos e não unicamente o que nos 
apresentam dela teoricamente, então, as artes transportam este ‘fazer’ para o campo da 
investigação. Para Hernández (2013), a atividade de investigação contém e mostra 
elementos estéticos do design (disciplina que projeta e analisa metodologicamente 
determinados produtos, tais como: industriais, som, visuais, equipamentos, joias, entre 
outros) que a influenciam. Estes elementos estão inseridos nas atividades educativas e 
quanto mais visíveis estiverem mais se podem caraterizar como Investigação Baseada em 
Artes (IBA). Sendo assim, Hernández (2013, p. 44) comenta que os elementos de design ou 
de ordem estética utilizados na Investigação Educacional Baseada em Arte, “podem variar de 
acordo com o tipo de artes que utilize o investigador”.  
Fazemos observar que a utilização dos termos investigação (IBA ou IEBA) e pesquisa 
(PBA ou PEBA) são aplicados consoante a eleição dos diferentes autores, sem as posicionar 
em diferentes relações hierárquicas.  
O vocabulário utilizado neste projeto será a primeira pessoa de plural dos tempos 







b) Virtudes da Pesquisa Educacional Baseada em Artes: 
 
- Enfatiza a produção cultural da cultura visual, concebendo e projetando o conceito de 
pesquisa académica em artes, educação e arte/educação;  
- Explora modos criativos de representação capazes de refletir a riqueza e a complexidade 
das amostras e dos dados recolhidos; 
- Apela ao ato de invenção construtiva, onde o sentido não é encontrado, mas sim um 
evento criativo em ‘si e per si’ (Dias, 2013, p. 23); 
- Tem atenção à forma de circulação e publicação de novas maneiras de se fazer pesquisa 
em artes; 
- Promove simultaneamente níveis de envolvimento, como o cognitivo e o emocional; 
- Busca o entendimento das relações de poder e de entendimento da arte na construção de 
conhecimento, juntando a arte à escrita sem as sobreporem uma à outra.  
 
Não pretendendo fazer somente uma defesa das contribuições da pesquisa 
educacional baseada em artes, descrevemos de seguida algumas tensões ou problemas 
desta metodologia. Segundo Elliot Eisner (2008), tensão significa um estado psicológico que 
cria um sentimento desconfortável de desequilíbrio ou de incerteza por parte do 
investigador, podendo ser temporariamente aliviada durante a investigação, mas que, é 
propensa a pensar que o trabalho não está a correr bem. A tensão pode ser provocada por 
dois valores incompatíveis. No entanto, o autor alerta ainda que a tensão pode ser 













c) Tensões da Pesquisa Educacional Baseada em Artes, por Elliot Eisner (2008): 
 
- O desejo de trabalhar com a imaginação, ou seja, produzir resultados através de materiais 
que não comunicam; 
- A tensão entre o foco de uma condição particular e uma situação em educação a fim de 
iluminar as suas características distintivas e, ao mesmo tempo, o desenvolvimento de 
observações e comentários que se estendem para além do particular que foi tratado em 
primeiro lugar; 
- O desejo de alcançar um produto de trabalho que tenha propriedades estéticas e o desejo 
de alcançar a verdade, ou pelo menos, um certo grau de verossimilhança no nosso 
trabalho; 
- O interesse em gerar puzzles como preocupação de recursos do produto. Por outras 
palavras, para muitos investigadores os resultados da pesquisa baseada em arte é a 
formulação de novas perguntas. Esta é uma forma intelectual de fazer novos significados 
permitindo as não respostas. Podemos chamar a isto rigor enquanto fonte de 
conhecimento?;  
- Preocupação na busca do que é novo e criativo e a necessidade de criar um trabalho que 




Segundo Belidson Dias (2013), a a/r/tografia é uma prática de abordagem qualitativa 
da PEBA (Pesquisa Educacional Baseada em Arte) e uma pedagogia instituída na Faculdade 
de Educação da Universidade da Columbia Britânica (UBC) no Canadá. Foi criada a partir dos 
estudos de Elliot Eisner em cursos de pós-graduação na Stanford University, nos Estados 
Unidos, entre os anos de 1970 e 1980. Elliot procurava estudar a arte como elemento 
fundamental no desenvolvimento de pesquisas.  
Rita Irwin e Stephanie Springgay (2008) dizem que esta metodologia baseia-se em 
teorias como a feminista, pós-estruturalismo, hermenêutica e outras teorias pós-modernas 
que entendem a produção de conhecimento como diferença, produzindo desse modo 
diferentes perspetivas de ver e sentir o mundo. Dias (2013, p. 24) expõe que a a/r/tografia 
apoia-se em teorias do toque e intercorporeidade e fazem parte destas teorias 
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investigadores, tais como: “Ted Aoki, William Pinar, Madeleine Grumet, Patrick Slattery, Van 
Manem, Elliot Eisner, Michel Foucault, Jean-Claude Nancy, Gilles Delleuze, Merleau-Ponty, 
Felix Gatarri, Jacques Derrida, Judith Butler, Julia Kristeva e Joe Kincheloe.” 
O rizoma é um dos conceitos pós-modernos de onde a metodologia a/r/tográfica foi 
originada, posicionado num modelo anti-fundamentalista ou funcionalista. De seguida, 
fazemos uma pequena descrição deste conceito como visão introdutória a um 
enquadramento e entendimento melhorado da a/r/tografia. O rizoma é e mostra um 
modelo descritivo ou epistemológico diferente do convencional, onde as disciplinas não 
refletem simplesmente a estrutura da natureza, mas sim um resultado da distribuição de 
poder e autoridade no corpo social. Gilles Deleuze e Felix Guattari (1996, p. 3), os seus 
autores, dizem que o rizoma não tem hierarquia de sujeito, ou seja, não se complementa 
“de um sujeito e de um objeto, de uma realidade natural e de uma espiritual”, mas sim num 
novo tipo de unidade que triunfa no sujeito, “numa dimensão sempre suplementar àquela 
de seu objeto, múltiplo”. Não significa isto acrescentar “sempre uma dimensão superior, 
mas, ao contrário, da maneira simples, com força de sobriedade, no nível das dimensões de 
que se dispõe, sempre n-1 (é somente assim que o uno faz parte do múltiplo estando 
sempre subtraído dele. Subtrair o único da multiplicidade a ser constituída; escrever a n-1”.  
Deleuze e Guattari (1996) descrevem alguns princípios do sistema rizomático. Como 
primeiro e segundo, o princípio de conexão e de heterogeneidade que proferem que 
qualquer ponto de um rizoma pode e deve ser conectado a qualquer outro através de 
cadeias semióticas de diversas naturezas conectadas de maneiras diferentes, cadeias 
biológicas, políticas, económicas, entre outras. Segue-se o terceiro com o princípio da 
multiplicidade que diz não existirem pontos ou posições no sistema como se encontra numa 
estrutura, árvore ou raiz. No rizoma só existem linhas e não há unidades de medida, 
somente multiplicidades ou variedades de medida. As multiplicidades são planas, ocupam 
todas as dimensões e definem-se pelo lado de fora, pela linha de fuga que se 
desterritorializa e muda de natureza na conexão com outras, atingindo o plano de 
consistência que depende do número de conexões que se estabelecem nele. O plano de 
consistência é a grade de todas as multiplicidades. Em quarto, o princípio de rutura a-
significante contraria os cortes demasiado significantes que separam ou atravessam 
estruturas. Deleuze e Guattari (1996, p. 6) observam que todos os rizomas são constituídos 
por linhas segmentárias que o organizam, territorializam, estratificam, dão-lhe significado e 
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atribuem-no, mas fazem parte dele também linhas que o desterritorializam, as linhas de fuga 
que por sua vez fazem parte do rizoma e dão novamente poder a um “significante, 
atribuições que reconstituem um sujeito”. Os mesmos autores (1996, p. 7) dão o seguinte 
exemplo entre outros: “o livro não é a imagem do mundo segundo uma crença enraizada. 
Ele faz rizoma com o mundo, há evolução a-paralela do livro e do mundo, o livro assegura a 
desterritorialização do mundo, mas o mundo opera uma redesterritorialização do livro, que 
se desterritorializa por sua vez em si mesmo no mundo”. Os últimos, em quinto e sexto lugar 
trazem o princípio de cartografia e da decalcomania que dizem que o rizoma não é nenhum 
modelo estrutural ou gerativo. Assemelham o rizoma a um mapa, sendo o mapa o que 
constrói e não o que reproduz. O mapa conecta os diferentes campos e dimensões, é aberto, 
desmontável, reversível, flexível a alterações. Deleuze e Guattari (1996, p. 8) dizem ainda 
que, “um mapa é uma questão de performance, enquanto o decalque remete sempre a uma 
presumida competência”.  
Com isto, Irwin e Springgay (2008) dizem que o rizoma ativa o ‘entrelugar’, ou seja, 
convida a explorar o espaço intersticial de fazer arte, investigar e ensinar. Elizabeth Grosz 
(2001, pp. 91-105, apud Irwin; Springgay, 2008, p. xx) diz que: 
 
“The space of the in-between is the locus for social, cultural and 
natural transformations: it is not simply a convenient space for 
movements and realignments but in fact is the only place- the 
place around identities, between identities- Where becoming, 
openness to futurity, outstrips the conservational impetus to 
retain cohesion and unity.” 
 
Irwin e Springgay (2008) partilham como exemplo de ‘entrelugar’ a obra intitulada 
Shell do artista Canadiano Koh, onde este explora comportamentos e situações que definem 
públicos e espaços privados, rompendo dualismos, onde o espaço não é meramente físico 
ou objeto, mas um processo em movimento e deslocação de significado, tal como a arte 
contemporânea na sua relação entre artista e lugar, onde o lugar é re-imaginado como 
‘situação’. A a/r/tografia está situada precisamente no ‘entrelugar’, onde a teoria, a prática, 
o processo e a complicação destabilizam a nossa perceção e conhecimento através da 
experiência de vida.  
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Na tentativa de edificar melhor os fundamentos da a/r/tografia continuámos na voz de 
Irwin e Springgay (2008) que nos afirmam que os filósofos e autores das teorias do toque e 
intercorporeidade, posicionados numa perspetiva que procura destabilizar o pensamento 
ocidental, onde a visão do mundo e o objeto percebido são separados deixando quase 
sempre o sensorial nas margens do que ‘pode’ ser o conhecimento, aproximam-nos do 
entendimento de novas configurações de perceção dos objetos, fornecendo-nos 
ferramentas que atuam em profundidade, modificando os mecanismos da perceção visual, 
experiências sensoriais e conhecimento que se inter-relaciona com o nosso corpo e com o 
dos outros. Para Irwin e Springgay (2008), a a/r/tografia reside exatamente neste espaço 
intercorpóreo e presta atenção às formas e dobras dos corpos com vida, ou seja, o 
significado e a compreensão são constituídos entre os seres, pela coexistência. A a/r/tografia 
reflete sobre a intercorporeidade dos ser(es)-em-relacão e comunidades de prática 
emergindo através do entrelaçamento do corpo e mente o eu e outros e através das nossas 
interações com o mundo. Entendemos assim corporeidade como sendo um corpo que se 
desdobra dele para/com o outro através de um pertencer/compreender a um encontro 
entre uma situação local ou espacial não imposta pela consciência e sem a identidade de um 
ou do(s) outro(s) corpo(s). Com isto e como diz Elizabeth Ellsworth (2005, p. 158, apud Irwin, 
2008, p. xxii) a investigação a/r/tográfica proporciona intervalos de tempo-espaço para 
‘chegar a um saber.’  
Prosseguindo com o texto, Irwin e Springgay (2008, p. xxii) mencionam que 
investigadores nas Artes e Educação têm explorado o trabalho de artistas e educadores 
como verdadeiras formas de pesquisa, baseado “em formas de pesquisa recursivas e 
reflexivas comprometidas com a teorização para a compreensão”. Esta perspetiva põe em 
causa tradições de pesquisa de longa data, sem retirar a devida importância destas, 
baseadas em disciplinas como: ciências sociais, sociologia, história, antropologia e ciências 
naturais. Irwin e Springgay (2008) proferem que é nesta perspetiva que uma pesquisa 
baseada na prática (PBP), como a a/r/tografia, dá um passo em frente na investigação com 
uma atitude para a criação de conhecimento e entendimento através de atos de teorizar 
como complicação. As autoras (2008, p. xxiii) salientam que através do questionamento há 
um entendimento por meio de uma “evolução de perguntas internas ao processo de 
pesquisa viva do praticante”. Em curtas palavras, ‘pesquisa viva’ ou ‘inquiry-Laden’, segundo 
Dias (2013), é uma pesquisa que trespassa todo o processo incluindo a nossa vida pessoal, 
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enriquecendo-a. Irwin e Springgay (2008) afirmam que a dedicação por parte dos 
investigadores na busca do entendimento para a criação de conhecimento descobre as suas 
práticas em moldes temporais, emergentes, gerativos e responsivos a todos os envolvidos. 
As autoras referem que a a/r/tografia ‘pensa’ exatamente através da arte e da educação 
possibilitando desta maneira a união entre saber (theoria), fazer (praxis) e criar (poesis). 
Estes caminhos rizomáticos de experiências e entendimento do mundo fazem parte da 
intertextualidade e intratextualidade de ideias que formam a sua base. 
Na continuidade da nossa abordagem falaremos agora um pouco das comunidades de 
prática, ou seja, de grupos de indivíduos comprometidos com a Pesquisa Baseada na Prática 
(PBP). Irwin e Springgay (2008) dizem que estes indivíduos, os a/r/tógrafos, preocupam-se 
com a produção de conhecimento e entendimento através de processos teorizados através 
de questionamentos artísticos e educacionais que tendem à pesquisa. Assim, estas 
comunidades híbridas de artistas, educadores e investigadores localizados nos entre lugares 
criam identidades de inter-relação autossustentável que informam, melhoram, evocam e/ou 
provocam umas às outras, contribuindo desta maneira para a definição de artista e 
educador. A a/r/tografia abre caminhos para descrever e interpretar a experiência dentro 
destas comunidades, assim como com as vidas dos indivíduos que interagem com estes, 
abrindo tópicos, conteúdos e condições de pesquisa. Como diz Irwin e Springgay (2008, p. 
xxv) os artistas e educadores interessam-se pela aprendizagem, mudança, compreensão e 
interpretação e é nestes espaços comuns dos dois sujeitos que o desprendimento do 
entrelugar da pesquisa nos conduz a uma “identidade do investigador através de um 
compromisso implícito e explicito na continuidade da pesquisa viva sobre os domínios da 
arte e educação”. É no entrelugar que residem os significados no uso simultâneo da 
linguagem, imagens, materiais, situações, espaço e tempo. A investigação a/r/tográfica não 
está sujeita a critérios padronizados, pelo contrário, permanece dinâmica, fluida e em 
constante movimento.  
Irwin e Springgay (2008) comentam que a a/r/tografia destabiliza perceções e complica 
entendimentos, como se nos situássemos dentro de um tempo e espaço que é 
subsequentemente alterado. ‘Site-specific’, segundo os autores, é um termo da década de 
1960, dentro do discurso visual artístico que trata esta questão de tempo e espaço 
referindo-se a obras de arte criadas especificamente para lugares específicos. Irwin e 
Springgay (2008, p. xxvi) mencionam que Kwon e Bourriaud, respetivamente à arte num 
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lugar específico ou ‘situações’ marcadas pelo engajamento social, quebram com a 
convenção relacional entre artistas, trabalho artístico e audiência. Kwon redefine lugar como 
figura complexa numa relação instável entre arrendamento e identidade do próprio 
contexto. Bourriaud afirma que o trabalho artístico só está concluído quando este é ocupado 
pelo público, passando este de espetador de arte para interlocutor. Irwin e Springgay (2008) 
lembram que, hoje em dia, muitas audiências são chamadas a participar num tempo e lugar 
específicos, participando ativamente no trabalho artístico.  
Irwin e Springgay (2008) aludem para outro termo teórico que relaciona o 
entendimento entre tempo e espaço, a ‘teoria da complexidade’ acordada por Sumara e 
Carson (1997, apud Irwin; Springgay, 2008, p. xxvi) que “suggests that world is organized and 
patterned in ways that can be mathematically modelled but not in a predictive, linear, or 
deterministic manner”, e a compreensão deriva “from the associative relations among 
complex interactions”. Através destes pensamentos, os autores observam que a maneira de 
fazer significados de imagens e textos é vacilante da relação entre artistas (artógrafos), obras 
de arte, texto, audiência, contextos sociais, culturais, económicos e políticos, podendo os 
caminhos desta relação serem alterados. Desta maneira, seguindo com a reflexão de Irwin e 
Springgay, (2008) relacional é mais do que um suporte particular de lugar, mas sim exceções 
que continuamente se envolvem e provocam sentido. Segundo Merleau Ponty (apud Irwin; 
Springgay, 2008, p. xxvii) podemos concluir que este “intertwining between self and other, 
inside and outsider, as a way of becoming folded together in a porous encounter that leads 
to openings between subjects”.  
Irwin e Springgay (2008) exibem que os artistas, poetas, performers, novelistas e 
músicos apresentam um novo panorama para o tempo e espaço falando-nos não numa 
perspetiva ocidental em que não valorizam os indivíduos, eventos ou contextos, mas sim 
com novas perspetivas. As autoras dizem que falam do tempo como pausado, duradouro, 
cambiante, interrupto e espaçado. E de espaço como aberto, fragmentado, contínuo, 
confinado e conectado. Dizem também que estes indivíduos veem tempo e espaço como 
condições de se engajarem com o mundo através da pesquisa. Sendo assim, a nossa 






a) E os educadores, como percebem o tempo e espaço no seu mundo?  
 
Para os educadores e seguindo o pensamento de Irwin e Springgay (2008), a relação do 
tempo e do espaço está diretamente relacionada com a aprendizagem. Desta maneira, na 
perspetiva das mesmas autoras, a aprendizagem é imprevisível e entendida como uma 
participação no mundo, um tipo de coevolução de aprendizagens em conjunto, atribuindo 
igual importância a quem ensina e aprende. Continuando, Irwin e Springgay (2008, p. xxvii) 
dizem que estas aprendizagens, em que entidades próximas como mente/corpo, 
teoria/prática, ou artista/investigador/professor, não são separados ou dicotómicas, mas 
são “enfloded in and unfold[ed] from one another” como forma de tornar a aprendizagem 
mais sofisticada, flexível e criativa dentro de atos de relacionamento, podendo ser chamadas 
de aprendizagens relacionais. O conceito dobragem também é bastante importante no 
entendimento da a/r/tografia, pois sugere um número infinito de entidades incapazes de 
serem separadas por partes, tal como podemos ver através da seguinte citação de Irwin e 
Springgay (2008, p. xxvii): “in fact, through un/folding more folding may result”. Para Irwin 
(2008) a/r/tografia é um processo de desdobrar arte e escrita ou grafia sem se duplicarem, 
complementando-se uma à outra. Assim, a aprendizagem pode ser vista como um sistema 
rizomático que não isola factos, mas que se preocupa com conceitos críticos e interconexões 
entre conceitos. 
A a/r/tografia interpreta conceitos de forma flexível, de localização intersubjetiva e 
através da sua pesquisa processa novos entendimentos e significados. Estes conceitos ou 
representações favorecem a nossa participação no fazer significados através e entre formas 
artísticas, educação, pesquisa criativa e escrita. São conceitos que ajudam os a/r/tógrafos a 
retratar as condições do trabalho deles para os outros e só aparecem em relação recíproca. 
Das representações da a/r/tografia fazem parte a contiguidade, a pesquisa viva, a metáfora 
e metonímia, a abertura, a reverberação e o excesso, que passamos a retratar na perspetiva 
de Irwin e Springgay (2008):  
 
 Contiguidade: é encontrada nos espaços entre, artista- investigador- professor, arte e 
escrita ou imagem e palavra. É encontrada também num ato duplo entre arte como 
atividade ou produto e a/r/t como três entidades constituintes. A contiguidade é a 
própria vida do artógrafo que tem atenção a todas as formas desenhadas, a partir das 
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dobras, mas que tem especial intenção focar-se e fazer aparecer com as atividades 
inerentes às formas entre espaços, o entrelugar. 
 
 Pesquisa viva: é o andamento das práticas da vida de ser um artista, investigador e 
professor promulgados por processos visuais, escritos ou performativos, examinando 
uma experiência de vida criativa, pessoal, política e/ou vidas profissionais. A pesquisa viva 
não é meramente atividade adicionada, mas sim uma imersão na própria vida entre o 
pessoal e o profissional.  
 
 Metáfora e metonímia: os autores atribuem aqui a importância às relações entrelaçadas 
e às novas conexões onde a metáfora age através da substituição de significados, ou seja, 
um significado toma o lugar de outro na corrente de significados, e a metonímia através 
do deslocamento da relação sujeito/objeto, usando a diferença, desalojando o significado 
por outro de forma opaca.  
 
 Abertura: propõe agora o diálogo e as relações entre o que é visto e conhecido e o que 
não é visto e não conhecido. As aberturas não são meramente buracos através dos quais 
se pode ver facilmente, mas sim ‘cuts, tears, ruptures or cracks that resist predictability, 
comfort and safety’, onde o conhecimento se defronta, muitas vezes, com a contradição e 
a resistência, (Irwin e Springgay, 2008, p. xxx).  
 
 Reverberação: este conceito remete para o movimento dramático ou subtil, medida e 
ritmo das mudanças dos significados. Estas vibrações permitem-nos mergulhar 
profundamente nos ecos que se escutam do artista/investigador/professor. Existem 
também os deslizamentos de significados, onde cada um resiste e empurra 
encaminhando no sentido de novos entendimentos. 
 
 Excesso: realça aquilo que está fora do aceitável, onde o controlo e a regulamentação 
desaparecem e o monstruoso, o desperdício, a sobra, o invisível, o magnificente, o 
sublime, o inominável e a exceção predominam. Aqui há a oportunidade para complexar 
o simples e simplificar o complexo, abrindo questões sobre como as coisas chegam a ser e 




 Renderings: movem-se nas fronteiras entre teoria, prática e atividade criadora, sem 
perderem a sua identidade. A sua chamada de atenção pode produzir novas interações 
dentro de pesquisas, estéticas e aprendizagens relacionais. A promoção de novos 
entendimentos depende da sua ação persuasiva na avaliação de qualquer trabalho 
a/r/tográfico.  
 
Como diz Irwin (2008), na verdade estas caraterísticas já existiam há muito tempo. A 
diferença é que agora estão organizadas formando uma identidade que oferece a 
possibilidade de articulação e melhor entendimento para os investigadores e outros 
curiosos. Encontramos assim uma semelhança com a técnica viewpoints que também foi 
organizada por Anne Bogart, embora os elementos que a constituem existissem desde 
sempre na história do teatro e da dança. Então sob ‘pontos de vista a/r/tográficos’ podemos 
dizer que estas duas formas de pesquisa contemporânea, embora em dimensões e planos 
diferentes, são um encontro entre poesia, arte e prática que falam variadíssimas línguas 
criando um dialeto, a ‘complexisimplicidade.’ Dialeto este onde a inter e a 
transdisciplinaridade respiram através de espaços híbridos alimentados por diferentes 
elementos, formas ou figuras que através da simplicidade criam complexidade. Por sua vez, 
estes recursos agora organizados são obras que o homem foi construindo, percebendo e 
incorporando através do estudo de indivíduos que provinham das mais variadas ciências, 
mas que, muitas vezes, deixavam o sensorial nas margens do que pode ser o conhecimento. 
Hoje, novos estudiosos tendem a abraçar e a estender mangas por estes canais de 
conhecimento que se vão complementando como novas formas de saber. 
 
b) Virtudes da a/r/tografia: 
 
- Oferece uma abordagem deveras dinâmica à pesquisa qualitativa que desafia, sem retirar 
importância, a formas de pesquisa convencionais;  
- Enfatiza as identidades do artista, pesquisador e professor ao mesmo tempo; 
- Coloca a criatividade à frente no processo de ensino, pesquisa e aprendizagem, 
incentivando a novas questões teóricas, enquanto pesquisadores, e práticas, como 
professores e artistas; 
142 
 
- Ajuda a desenvolver a inter-relação entre o fazer artístico e a compreensão do 
conhecimento;    
- A sua forma de representação privilegia tanto o texto (escrito), como imagem (visual) em 
momentos de hibridização; 
- Usa uma linguagem de fronteiras entre o saber, fazer e o realizar, abraçando o intelecto, os 
sentimentos e a prática; 
- Busca o sentido através de novas perguntas, selecionando fontes de informação e ideias, 
oferecendo interpretações abertas à criatividade intelectual dentro da prática, originando 
novos entendimentos textuais, visuais e/ou performativos; 
- É uma forma de pesquisa viva que compromete a nossa vida com a arte e a educação por 
meio dos atos de pesquisa, sob a forma teórica, prática e artística criando significados 
recursivos, refletivos, responsivos e sempre resistentes ao compromisso.    
 
c) Principais inconvenientes da a/r/tografia (não esquecendo que as tensões atrás 
mencionadas na Pesquisa Baseada em Artes e os problemas da Investigação-ação mais 
à frente abordados são também familiares à a/r/tografia): 
 
- O sujeito e a forma de investigação estão sempre num estado de devir, uma vez que a 
pesquisa viva implica um encontro constituído de compreensões, experiências e 
representações artísticas e textuais o que possibilita ao(s) problema(s) iniciais evoluir 
durante o processo (Irwin, 2013); 
- Muitas vezes tem um caráter intervencionista, onde a/r/tografos concentram os seus 
esforços para melhorar a prática e compreendê-la de maneira diferente, e/ou usá-la para 
influenciar as experiências dos outros (Irwin, 2013). 
 
5.2.4. O projeto de investigação e a metodológica de investigação a/r/tográfica 
 
Considerando todos os desafios que a educação artística nos tem oferecido em termos 
de investigação, principalmente no que diz respeito ao envolvimento e à partilha de 
sentimentos e de emoções, indissociáveis ao processo de criação artística, esta área apela-
nos e remete-nos para a procura de novas abordagens de investigação. Assim, e inserindo-
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nos numa perspetiva epistemológica, pensamos para este projeto utilizar como paradigma 
uma investigação qualitativa de contorno a/r/tográfico. 
Então surge uma primeira pergunta: a) Em que medida a a/r/tografia responde às 
questões da envolvência de sentimentos no processo criativo e mais precisamente neste 
projeto? 
A a/r/tografia proporciona um avanço e uma mais-valia para uma investigação através 
de uma implicação do próprio investigador com o projeto e vice-versa, criando níveis 
simultâneos de cognição e emocionalidade situados no entrelugar da teoria, prática, 
processo e questionamento como forma de progredir como complicação. Circulando por 
outros entendimentos da a/r/tografia dentro da perspetiva de Irwin (2008, p. 91), é nos atos 
de interlinguagem entre pesquisa, ensino e produção de arte que existe o intra e o 
entrelaçamento de conceitos, atividades e sentimentos formando similaridades e diferenças 
pertencentes a um ‘novo Terceiro Mundo’ com múltiplas identidades. Irwin (2008) diz que 
neste terceiro mundo vive a mestiçagem que preenche um lugar de fronteira onde atuam os 
a/r/tógrafos, os quais re-pensam, re-fazem, re-vivem os termos das suas identidades 
confrontando-se com a diferença e semelhança de um mundo exteriormente contraditório, 
da mesma maneira que re-criam, re-pesquisam e re-aprendem novas formas de 
compreensão, apreciação e representação do mundo. O a/r/tografos segundo Irwin (2008, 
p. 91), integrados nesta mestiçagem do saber, ação e criação são indivíduos que possuem 
uma experiência estética que se encontra no “fluxo entre intelecto, sentimento e prática”. 
Irwin (2013) menciona que esta prática que envolve educadores e artistas sustenta 
investigadores mutuamente ligados às artes e à educação como prática viva. Perante esta 
perspetiva, podemos afirmar que é precisamente nesta relação próxima do a/r/tógrafo com 
as práticas artísticas e educativas, fazendo uso da pesquisa viva, que a envolvência de 
sentimentos não foge à produção de conhecimento e se torna tão importante no processo 
de criação artística e respetiva investigação. Como nos diz Irwin (2013, p. 29), “Pesquisa Viva 
porque se trata de estar atento à vida ao longo do tempo”, entre o pessoal e o profissional, 
anotando, relacionando e explorando questões, temas ou ideias que envolvem práticas 
artísticas, que suscitam curiosidades e sensibilidades estéticas com práticas educacionais 
suscetíveis de estudar assuntos, tópicos e conceitos que afetam as suas aprendizagens, 
“assim como nas maneiras de aprender a aprender”. Desta maneira, verificamos que a 
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relação e a união da pesquisa a/r/tográfica com a própria experiência de vida são 
inseparáveis. 
Nas palavras de Irwin (2008, p. 91), é na produção de um trabalho realizado por 
a/r/tógrafos que encontramos propriedades metafóricas e metonímicas da fronteira 
respeitantes ao “nosso papel, nosso trabalho, e em nós” revestidas e revertidas de processos 
e produtos segundo experiências estéticas delas mesmas, já que são reconhecidas na criação 
e apreciação da obra de arte formas de pensamento como o saber, a prática e a criação de 
cada indivíduo. Assim, com Irwin (2008, p. 92) e vendo a/r/t como mestiçagem, criamos uma 
metáfora que nos ajuda na “compreensão de uma coisa através da outra”. Desta forma e 
segundo a autora, aproximamos a a/r/tografia de outra dualidade, que é a arte e a escrita, 
unificando o visual (imagem) e o textual (texto) salientando-se e complementando-se uma à 
outra, sem se duplicarem e ensinando diferenças e semelhanças que nos permitem, a nós 
próprios, colocar questões sobre as nossas práticas.    
Surge então uma nova questão: b) Como fazer ver aos espetadores as nossas 
imagens-textos (entendemos aqui imagem como pintura, fotografia, vídeo ou ato 
performativo)? 
Sob a perspetiva de Teresa Eça (2013), o olhar do investigador é sempre relativo, 
porque centra-se em nós quando observamos uma imagem de uma maneira particular, 
buscando nela as nossas intenções predeterminadas, o que condiciona a nossa relação com 
o que se vê. A análise de imagens-texto é uma análise de discursos hermenêuticos, 
semióticos, formais e críticos. Se se respeitar uma análise quantitativa em que há uma 
leitura por parte de vários leitores, a análise será tanto mais viável quanto maior for o 
número de leitores, mas as suas interpretações estarão sempre sujeitas a leituras de caráter 
subjetivo, já que dizem respeito ao ponto de vista de cada indivíduo, o que na nossa 
perspetiva condiciona a inviabilidade deste processo de medição objetiva. Desta maneira, 
Eça (2013) admite que, e porque é muito difícil analisar imagens como textos visuais, 
recorreremos muitas vezes às associações e metáforas visuais.  
Reconhecendo alguns princípios como o da coexistência de Merleau Ponty, a conexão 
e heterogeneidade de Deleuze e Guattari ou a intercorporeidade de Irwin e Springgay, 
acreditamos que as imagens que criamos estão relacionadas com outras imagens. Eça (2013, 
p. 78) afirma que “as imagens não surgem do nada e proporcionam associações infinitas de 
formas e de significados”. Então, podemos dizer que o leitor de imagens ou espetador recria 
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as imagens. As imagens são narrativas culturais e ferramentas pedagógicas situadas numa 
área de confrontação que nos ajudam a compreender outras formas de ser e de estar 
através da criação de novos significados.  
Como a/r/tógrafos de um projeto, e apoiados numa ideia de Eça (2013), onde vamos 
concretamente ao encontro de viewpoints de Anne Bogart, mais concretamente, o que diz 
respeito à resposta cinestésica a partir da prática artística de um grupo de indivíduos, 
sentimos que o tratamento das imagens exige muita prática e desenvoltura, uma vez que se 
trata de uma recolha de fragmentos onde o discurso transmite emoções, perceções, 
sensações, experiências e sentimentos, refletidos por sua vez nas nossas próprias emoções, 
perceções, sensações, experiências e sentimentos. Do nosso ponto de vista, este 
entendimento de imagens, tal como a técnica dos viewpoints e a resposta cinestésica, vai-se 
aperfeiçoando, ao mesmo tempo que suscita para uma sensibilidade maior através da 
experiência. Eça (2013) menciona que o entendimento de imagens se trata de um exercício 
de intertextualidade, de compreensão metafórica, que conecta elementos através de 
associações, sejam elas determinadas pelo produtor ou construídas pelo 
espetador/investigador. A sua interpretação ilimitada pertence a um plano semiótico, 
antropológico e sociológico dentro de uma perspetiva desconstrutivista, numa relação 
contínua entre signo e significante, de variadas combinações, livre da intencionalidade do 
autor, ou seja, de múltiplos significados, dependendo do contexto cultural da sua origem e 
da leitura do espetador. 
Irwin (2008) refere que artista, pesquisador, professor vivem na contiguidade através 
da imagem e do texto por um determinado tempo. O tempo necessário para encontrar 
momentos de conetividade em que os três papéis ou questionamentos se rendem a uma 
aproximação, criam vizinhança, mas sem a rendição por um ou por outro, atuando em 
uníssono enquanto escrevem ou produzem arte. Assim, percebemos que, como na técnica 
viewpoints, existe um tempo e um espaço para cada elemento se realçar ou se reconstituir 
com outro sem hierarquias, complementando-se. Irwin (2008) salienta que os a/r/tógrafos 
vivem as suas práticas, representam a sua compreensão e questionam-se ao incorporarem o 
saber, prática e criação, atribuindo significados através de experiências estéticas. Num breve 
sumário, parece-nos sincero afirmar que este lugar de sensações e sentimentos que 
procuramos entender na a/r/tografia são parte relevante da pesquisa viva, da contiguidade, 
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da metáfora e da metonímia que ela própria nos apresenta, sem retirar a importância no 
que concerne às outras três representações considerando as suas (a)particularidades. 
No seguimento desta conversa de que fazem parte lugar de sensações, práticas, 
tempo, análise de imagens e técnicas, parece-me oportuno seguir este caminho com outra 
questão que, no nosso entender, também abarca a envolvência de sensibilidades que é a 
questão dos laboratórios a explorar: c) Qual a relação dos laboratórios de criação deste 
projeto com a a/r/tografia? (entendemos criação laboratorial como um espaço de tempo 
em que um determinado conjunto de pessoas tem a oportunidade de experimentar, 
partilhar, confrontar e desenvolver técnicas e ideais, individualmente e/ou em grupo, 
favorecendo a evolução do conhecimento de um ou vários assuntos, em específico) 
Sendo os contornos da metodologia de investigação a/r/tográfica uma prática de PEBA 
deste estudo, permite-nos utilizar um método de trabalho que enforma a criação de 
trabalho artístico laboratorial através da educação, possibilitando e considerando desta 
maneira a união do trabalho do artista-investigador-professor na tentativa de integrar tal 
como “Aristóteles articulou a existência de três tipos de pensamento: saber (theoria), prática 
(praxis) e criação (poesis)” (Irwin, 2008, p. 87, apud Sullivan, 2000, s. p.), ou apresentando de 
outra maneira “teoria/pesquisa, ensino/aprendizado e arte/produção” (Irwin, 2008, p. 88). 
Anita Sinner, Carl Leggo, Rita Irwin, Peter Gouzouasis e Kit Grauer (2013) dizem que a 
a/r/tografia, embora utilizada ainda por um pequeno número de investigadores em 
educação, continua a evoluir através de práticas artísticas.  
Tal como sugere Dias (2013) e seguindo a perspetiva de outros pesquisadores em arte 
e educação artística envolvidos na desconstrução da escrita académica, pensamos para este 
projeto explorar outros modos criativos que representem e reflitam a importância e a 
complexidade das amostras, dados de pesquisa e resultados, abrindo as portas às nossas 
práticas artísticas como locais de investigação ao mesmo tempo que destapam e envolvem o 
nível cognitivo e o emocional, tal como a a/r/tografia propõe, dando mais importância ao 
processo de investigação do que aos resultados alcançados. Assim, podemos dizer, pegando 
num texto de Irene Tourinho (2013), que este espaço laboratorial vai-se formando com a 
experiência sem nunca pretender chegar a um estado inquestionável, por isso, a 
competência estabelecida entre o investigador e os participantes são dados relativos e 
relacionais que envolvem o tema, o método e o contexto. Nestes espaços interessa 
principalmente a capacidade de nos reinventarmos enquanto pesquisadores e docentes, 
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para permitir fazer escolhas e encontrar argumentos e questões durante o processo criativo. 
Partindo desta posição e para que esta reinvenção se verifique, o investigador não deve 
afirmar uma postura distante dos objetos e fenómenos que estuda, assim como da sua 
experiência quotidiana. Como diz Irwin (2008), os a/r/tógrafos devem permitir-se ter para si 
próprios o tempo necessário para a prática contemplativa e criativa, pois só assim surgirão 
novas ideias e novas perguntas. Devemos acrescentar, partindo de Tourinho (2013), que esta 
relação próxima de pesquisador, pesquisa e docência, salientando o laboratório como o 
espaço de criação, está subjacente a ‘liberdade’ e emancipação de cada individuo, aliada à 
experiência estética/artística que move a sensibilidade sensorial, afetiva e imaginativa capaz 
de proporcionar transformações, mudanças e desafios ao processo e aos próprios 
resultados. A partir disto, este espaço de criação laboratorial é capaz de conectar as 
experiências estéticas à vida, entender quando, onde, como, porquê, em que espaço e 
tempo a nossa ação é produzida através do outro que transita no espaço da diferença, onde 
fluem outros cinestesicamente e recolher os momentos que se revelam mais importantes.  
Neste laboratório a/r/tográfico no qual tentamos dar entidade ao objeto de estudo, 
partimos com uma visão aberta, onde participar da investigação é o meio para encontrar e 
desenvolver problemas, escolher as fontes de informação e ideias que queremos partilhar 
connosco e com os outros e oferecer interpretações que retratem novos entendimentos 
textuais, visuais e performativos. Solicita-se criar desta maneira práticas, narrativas e 
produtos que proporcionem a educadores e artistas a possibilidade de repensar sobre o 
ensino do clown, produção na arte do clown, pesquisa e processos de aprendizagem que 
não são muito conhecidos ou mesmo inexplorados na área do clown, sem nunca abarcar a 
ideia de ser um produto único e exclusivo, mas sim aberto a outras alternativas que se 
complementem com complexidade de forma simples. Denota-se então, o comprometimento 
numa comunidade de trabalho a que pertencem educadores, artistas e pesquisadores ao 
mesmo tempo que há uma exibição enquanto performance e partilha de formas artísticas a 
um público, ocorrido por um empenho profissional na Educação. Este processo inclui a 
elaboração, refinamento e engajamento no estudo por meios artísticos e educacionais que 
serão empregues para fins reflexivos, onustos de recursos rizomáticos enquanto caminho 
que pretende provocar produtos e performances.  
Desta forma, parece-nos importante redimensionar que o laboratório incorpora 
processos, formas e abordagens de práticas criativas e educativas entre artes, práticas zen e 
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desportivas na tentativa de enformar através de uma prática transdisciplinar que redefina as 
metodologias em que se apoiou no campo da educação. Considerando que o corpo e o 
movimento são, sem dúvida, o ponto de encontro da ação desta personagem, o laboratório 
de criação revela-se como o lugar privilegiado para a experimentação e construção deste 
hibrido transdisciplinar.  
Abrimos assim a possibilidade para outra questão: d) Qual a ligação da personagem 
com o projeto de investigação?  
A personagem que culminará deste estudo situa-se num panorama transdisciplinar 
onde acontecem passagens transversais entre as disciplinas com vista ao conhecimento que 
delas advir. Segundo Nicolescu (2000, p. 35, 36), a transdisciplinaridade é o “que está ao 
mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes disciplinas e além de qualquer 
disciplina. O seu objetivo é a compreensão do mundo presente, para o qual um dos 
imperativos é a unidade do conhecimento”. Nicolescu (2000) diz-nos que, do ponto de vista 
do pensamento clássico, não há nada entre, através ou para além das disciplinas. No 
pensamento em questão, cada disciplina é só por si inesgotável e, vista pelos clássicos, a 
transdisciplinaridade não faz sentido, porque não tem objeto concreto. A 
transdisciplinaridade, por sua vez, diz que o pensamento clássico é demasiado restrito. 
Nicolescu (2000) menciona que o espaço entre e além das disciplinas está cheio, ou 
seja, é um espaço de completude que as une, em vez de as separar perante os vários níveis 
de Realidade. Com isto, Nicolescu (2000, p. 35) refere que “a estrutura descontínua dos 
níveis de Realidade determina a estrutura descontínua do espaço transdisciplinar”, 
explicando assim a complementaridade que cria com a pesquisa disciplinar. O mesmo autor 
refere que a pesquisa disciplinar diz respeito aos fragmentos de um único nível de realidade, 
enquanto a transdisciplinaridade interessa-se pela ação de vários níveis de Realidade ao 
mesmo tempo. Contudo, comunica que esta dinâmica tem de passar pelo conhecimento 
disciplinar. Assim, Nicolescu (2000, p. 36) alude que “embora a transdisciplinaridade não seja 
uma nova disciplina, nem uma nova hiperdisciplina, alimenta-se da pesquisa disciplinar que, 
por sua vez, é iluminada de maneira nova e fecunda pelo conhecimento transdisciplinar. 
Neste sentido, as pesquisas disciplinares e transdisciplinares não são antagonistas, mas 
complementares”. São complementares também à pesquisa pluri e interdisciplinar. A 
transdisciplinaridade distingue-se destas pela sua finalidade que é a compreensão do mundo 
presente, não inscrita na pesquisa disciplinar. A finalidade da pluri e interdisciplinaridade é, 
149 
 
por sua vez, a pesquisa disciplinar. Lembramos que neste projeto não nos interessa a 
pluridisciplinaridade onde o estudo de um objeto de uma mesma e única disciplina se 
desenvolve através de várias disciplinas ao mesmo tempo. Nem a interdisciplinaridade, a 
qual transfere métodos de uma disciplina para outra. 
Em relação à complexidade que envolve a transdisciplinaridade afirmamos, segundo 
Nicolescu (2000), que a simplicidade é o seu polo contraditório e sem este a complexidade 
aparece cada vez mais como o distanciamento entre ser humano e realidade, atuando de 
forma autodestrutiva do ser humano. Nicolescu (2000, p. 43, 44) diz que “à complexidade 
infinita do Objecto transdisciplinar responde a simplicidade infinita do Sujeito 
transdisciplinar, da mesma forma que a complexidade aterradora de um único nível de 
Realidade pode significar a simplicidade harmoniosa de outro nível de Realidade”. A unidade 
aberta entre o Objeto transdisciplinar e o Sujeito transdisciplinar manifesta-se pela 
coerência da informação que atravessa os níveis de Realidade e pela consciência que 
atravessa os níveis de perceção. A transdisciplinaridade propõe para esta orientação 
coerente a verticalidade consciente e cósmica da passagem através de diferentes níveis de 
Realidade. Terminamos esta ideia aferindo, consoante o autor mencionado, que é nesta 
verticalidade que a visão transdisciplinar fundamenta qualquer projeto social viável.    
Depois desta visão transdisciplinar, e observando o que temos vindo a compor em 
relação à a/r/tografia, pensamos criar a nossa personagem, desde uma perspetiva 
transdisciplinar e a/r/tográfica onde as práticas que se complementam têm a função de nos 
fornecer significados que subjetivam a mediação e ação do plano performativo educativo no 
esforço de ampliar interesses, aptidões, habilidades educacionais e empreendimentos 
artísticos enquanto artistas e educadores na área do clown através de uma realidade 
multidimensional. Como Irwin refere: 
 
“Cultivar uma maneira apreciativa de saber é um ato de cultivar 
uma forma estética de saber, uma estética que valoriza a 
percepção sensorial, de acuidade perceptiva, sintonia, 
admiração, novidade e emergência.” 




Conectados com as palavras anteriores parece-nos ocasional, mais uma vez, convocar 
para este encontro multidimensional a técnica viewpoints de Anne Bogart, uma vez que nos 
referimos a práticas em sintonia com formas hibridas. Colocamos assim mais uma questão: 
e) Qual a proximidade da transdisciplinaridade, da a/r/tografia e da técnica viewpoints 
usada no projeto de investigação? 
Chamamos os viewpoints multidimensionais e de forma hibrida, porque estes também 
têm a capacidade de abraçar e de se adaptar a qualquer tipo de relação disciplinar, embora 
sejam fortemente dirigidos para as artes performativas. Os viewpoints apreciados, segundo 
Bogart e Landau (2005), como uma filosofia que aborda uma técnica para treino de atores, 
construção em conjunto e criação de movimento para o palco, são um conjunto de 
elementos que pertencem aos princípios do movimento através do tempo e do espaço e que 
fazem parte do conhecimento do ator enquanto trabalha.  
Esta técnica foi convidada a participar no projeto enquanto fator relevante na 
construção de uma personagem, devido à envolvência com a resposta cinestésica, um dos 
elementos pertencentes ao tempo. Assim, no desenrolar do projeto, onde tentamos propor 
e desvendar assuntos e questões, percebemos afinidades e divergências entre os materiais 
adotados para a investigação que passo a descrever.  
Tal como a a/r/tografia e a transdisciplinaridade, a técnica viewpoints é baseada na 
prática, vive da experiência, da criação, da coexistência, do universo e do corpo humano. Os 
elementos que os compreendem vivem num lugar sem hierarquias de sujeito, habitam por 
coexistência sem separações de realidade onde não há certo ou errado e o processo é 
muitas vezes mais importante que o trabalho final. Todos se situam nos entrelugares: 
enquanto o artógrafo vive no entrelugar da arte-pesquisa-educação, os nove viewpoints 
vivem no entrelugar do tempo-espaço-ator e a transdisciplinaridade vive no entrelugar das 
disciplinas. Neste encontro da transdisciplinaridade, da a/r/tografia e dos viewpoints o 
corpo, enquanto sujeito da ação, não tem obrigação de fazer nada, ele deve produzir 
material sentindo e partilhando com os outros ou com ele próprio, provocando uma ação 
em cadeia, proporcionando novos elementos e novas perguntas-respostas envolvidas numa 
ação-reação-reflexão contagiante, reproduzida rizomaticamente sem um fim específico. 
Neste jogo entre transdisciplinaridade, a/r/tografia e viewpoints, quanto mais se pratica, 
mais se desenvolve a sensibilidade que está diretamente relacionada com a capacidade de 
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fazer crescer o conhecimento. Por outras palavras, é viver uma vida de consciência, 
permitindo abertura para a complexidade que atravessa os diferentes níveis de perceção.   
Desta maneira, sentimos existir neste projeto uma proximidade com um novo tipo de 
educação elaborados, segundo Basarab Nicolescu (2000, p. 101, 102), pela “Comissão 
internacional sobre a educação para o século vinte e um, ligada a UNESCO e presidida por 
Jacques Delors” que enfatiza: “aprender a conhecer, aprender a fazer, aprender a viver em 
conjunto e aprender a ser”. 
Devido à não rigidez da investigação qualitativa e respetivo contributo a/r/tográfico, 
pedimos auxílio a outras metodologias, tais como a investigação-ação e a auto e etnografia, 
e ainda ao método de observação, como estratégias de teorizar o nosso estudo, 
possibilitando um entendimento e compreensão do projeto mais aprofundado, sem 




Compreendendo a complexidade do conceito de investigação-ação, apresentamos de 
seguida alguns pontos de vista de vários autores tentando alargar a compreensão das várias 
faces desta metodologia de investigação e dos seus significados epistemológicos e 
metodológicos.   
Segundo John Elliott (apud Esteves, 2008, p. 18), um dos propulsores da investigação-
ação, esta é definida como “o estudo de uma situação social no sentido de melhorar a 
qualidade da ação que nela decorre”, remetendo a importância para desenvolvimento 
pessoal e profissional, que por sua vez requer a compreensão dos ambientes e das ações 
que se deseja mudar, atendendo à prática de investigação dos mesmos. Rapoport (1970, p. 
499, apud Esteves, 2008, p. 19) afirma que a “investigação-ação pretende contribuir para a 
resolução das preocupações das pessoas envolvidas numa situação problemática imediata e, 
simultaneamente, para as finalidades das ciências sociais, através da colaboração de ambas 
as partes, num quadro ético mutuamente aceitável”, ou seja, aponta para a participação 
conjunta dos cientistas e das pessoas envolvidas diretamente numa situação concreta 
articulando a teoria e a prática.  
Bogdan e Biklen (1994, p. 292) dizem que esta metodologia “consiste na recolha de 
informações sistemáticas com o objectivo de promover mudanças sociais”, onde os seus 
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praticantes reúnem dados ou provas para denunciar situações, com o objetivo de apresentar 
recomendações que conduzam à mudança. Os autores referem que a investigação-ação 
procura resultados que possam ser utilizados pelas pessoas na toma de decisões práticas 
que envolvam aspetos da sua vida. Bogdan e Biklen (1994, p. 293, 300) comentam que se 
trata de um “tipo de investigação aplicada no qual o investigador se envolve activamente na 
causa da investigação”, ou seja, “a investigação-ação, tal como a investigação avaliativa, 
decisória e pedagógica, alicerça-se sobre o que é fundamental na abordagem qualitativa”. 
Baseia-se nas próprias palavras das pessoas, quer para compreender um problema social, 
quer para convencer outras pessoas a contribuírem para a sua remediação. Bogdan e Biklen 
(1994, p. 300) em vez de aceitarem as ideias oficiais dominantes e habitualmente aceites, 
tais como ‘a escola educa’ ou ‘os hospitais curam’, questionam estas afirmações e 
transformam-nas em objetos de estudo. 
Maria Lopes (2011) diz-nos que a investigação-ação é um marco importante no que 
respeita aos modelos de investigação instituídos em educação, ao questionar a tradicional 
separação entre teoria e prática, defendendo que qualquer professor que reflita 
verdadeiramente sobre a sua prática, pode e deve ter o estatuto de investigador. A 
investigação-ação é igualmente revelante pela espiral reflexiva, a qual desenvolve no 
educador competências de pensamento autónomo e emancipatório, fundamentais para um 
desempenho inovador no seu trabalho. Moreira (2001, p. 28) carateriza esta emancipação 
da investigação-ação em relação ao professor como sendo um “processo de libertação do 
mesmo de um sistema educativo que nega a dignidade individual, através da devolução da 
sua auto-estima pelo exercício do juízo profissional”. No que compete à emancipação do 
aluno, faz referência à sua autonomia intelectual, capaz de desenvolver um conhecimento 
progressivo de si próprio não demarcado pela autoridade do professor. Da emancipação da 
escola, a autora pronuncia-se em relação à sua libertação de burocracias que a ajudam a 
paralisar. 
Dirigindo agora o foco da atenção para a espiral reflexiva governada por linhas 
orientadoras que enformam esta metodologia, passamos a citar um texto de Moreira (2001, 
p. 25), não esquecendo que esta espiral reflexiva foi o motivo maior do nosso interesse na 




O método de investigação-acção caracteriza-se pela espiral auto-reflexiva, 
composta por ciclos de planificação, acção, observação e reflexão. Esta espiral 
remonta a Kurt Lewin que, em 1944, cunhou a expressão ‘investigação-acção’, 
aplicando esta metodologia para investigar e intervir nos grandes problemas sociais da 
época: estudo da produção em fábricas, da discriminação das minorias e de hábitos de 
alimentação. Foi este autor que definiu o ciclo básico da investigação-acção: 
identificação da ideia geral, reconhecimento (ou clarificação da ideia geral), 
planificação geral, desenvolvimento do 1.º passo de acção (ou testagem de hipóteses), 
implementação do 1.º passo de acção, avaliação e revisão do plano geral. A partir 
deste 1.º ciclo desenvolve-se uma espiral de ciclos, composta por vários passos de 
acção, em que cada fase informa a próxima e é também informada pela fase anterior. 
Esta organização circular ou ‘escada em espiral’ (Ebbutt, 1985) permite unir as duas 
grandes orientações da investigação-acção: a melhoria da prática, através de um 
melhor entendimento da mesma. 
 
Lopes (2011) aponta aqui a importância para a vertente dupla de investigação e de 
formação observada nesta estratégia, no que envolve a criação de competências reflexivas 
indutoras de novas ações no futuro dos sujeitos envolvidos. Lopes (2011) parte da descrição 
destas competências, segundo a perspetiva de Cortesão e Stoer (1996, p. 380), e salienta a 
importância do investigador coletivo, onde tudo se debate, se partilha, se descobre, se 
aprende com esforço e interagindo, tentando intervir e enfrentar os problemas reais, nos 
quais se gerem situações de formação em que: a) toda a aprendizagem é ativa, partilhada e 
construída pelo esforço próprio e não adquirida passivamente; b) a formação constrói-se a 
partir dos saberes anteriores, sem os deixar de lado ou desvalorizá-los, para responder às 
necessidades do sistema além dos interesses e características dos que pertencem à 
formação; c) a formação das pessoas deve seguir consoante a reflexão, estudo, análise 
crítica das situações e problemas, produzindo conhecimentos e construindo estratégias de 
intervenção. Sem haver distanciamento face ao objeto de estudo, aceitando a própria 
implicação inerente à tentativa de intervir na situação que enfrentam, uma vez que o 
investigador coletivo é o lugar onde pode ‘acontecer’ a formação. Esta formação é originada 
na interação de saberes teóricos e práticos com a situação-problema.  
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Neste sentido da investigação e formação, a nossa investigação parte da ideia de que o 
laboratório de criação será construído de acordo com as reflexões e análises que o 
investigador vai fazendo do grupo no decurso do processo, ao mesmo tempo que vai 
percebendo melhor como pode adaptar-se às necessidades dos participantes, assim como 
reposicionar-se em relação aos seus objetivos a partir dos comentários e observações que o 
próprio grupo vai fazendo ao longo da experiência. 
 
a) Virtudes da investigação-ação, segundo Alberto Sousa (2005): 
 
- É uma investigação que normalmente se efetua pelo professor, com os seus alunos, na sala 
de aula; 
- Tem objetivos específicos que geralmente tratam de problemas práticos da ação 
educacional diária; 
- A observação dos alunos é executada nos trabalhos por eles efetuados, no contexto escolar 
da sua rotina; 
- É participativa e motivadora, uma vez que envolve no mesmo projeto alunos e professores; 
- Avalia constantemente a sua ação e os seus resultados, corrigindo e alterando de imediato 
os lapsos, efetuando um tipo de aprendizagem por ensaio-e-erro; 
- Tem uma abertura que permite investigações paralelas por outros professores em outras 
escolas, tornando a investigação menos personalizada e mais próxima de resultados mais 
generalizáveis. 
   
b) Problemas da investigação-ação, segundo Alberto Sousa (2005): 
 
- Falta-lhe o verdadeiro rigor científico de uma investigação experimental, já que não segue 
como outras metodologias uma sequência de procedimentos na procura de um problema 
central, colocado como ponto de partida e inalterável até ao fim da investigação; 
- A sua amostra é restrita e não representativa de uma coletividade; 
- Não tem um controlo mínimo sobre as variáveis independentes, uma vez que a 
investigação compreende o estudo de seres humanos; 
- Os resultados são geralmente restringidos ao contexto em que a investigação se 
desenvolve e não são generalizáveis. 
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5.2.6. Etnografia e autoetnografia  
 
Segundo André (2005), a etnografia é um modo de pesquisa desenvolvido pelos 
Antropólogos que estuda a cultura e a sociedade. Embora André (2005, p. 27) defina 
etnografia etimologicamente como ‘descrição cultural’, o nosso foco não é a descrição de 
uma cultura em suas práticas, hábitos, crenças, valores, linguagens e significados, mas sim o 
processo educativo artístico, uma vez que a nossa preocupação central é a educação 
artística. Como curiosidade, relatamos com André (2005) que o interesse dos educadores 
pela etnografia tornou-se mais evidente no final dos anos 70, tendo como principal 
preocupação o estudo da sala de aula e a avaliação curricular. Já os artistas voltam as suas 
preocupações para a transposição do objeto artístico enquanto matéria de investigação e a 
construção do distanciamento necessário entre o objeto e o investigador, para produzir 
conhecimento. 
Mármol, Mora, e Sáez (2012) dizem que a etnografia é uma maneira de construir e de 
nos aproximarmos de um objeto de estudo, baseada na imersão de um espaço social 
concreto com o objetivo de conectar com a perspetiva dos sujeitos investigados, na tentativa 
de produzir conhecimento sustentado na visão, perceção, categorização, valores e 
experiências destes sujeitos. Estas autoras referem que, nesta imersão, o investigador 
estabelece um diálogo direto com os sujeitos, que é por sua vez mediado entre o 
investigador e os informantes-interlocutores. Mármol et al. (2012) mencionam que, mesmo 
quando o investigador considera as suas próprias vivências, emoções e experiências, é com o 
objetivo de abrir novos caminhos para conhecer as práticas, as representações e as 
experiências nativas. Esta apreensão da realidade exige, segundo Vilelas (2009), o trabalho 
de campo. José Vilelas (2009) diz-nos que na etnografia o trabalho de campo inclui o estudo 
disciplinado do que é o mundo, como as pessoas têm aprendido a ver, a ouvir, a falar, a 
pensar e a agir de diferentes maneiras. Vilelas (2009, p. 150) partilha que a etnografia é mais 
do que um estudo das pessoas, é “pôr-se na perspetiva das pessoas”.  
Voltando ao conhecimento de Marli André (2005), há realmente uma diferença nos 
focos da antropologia e da educação, o que faz com que alguns requisitos da etnografia não 
sejam, nem necessitem ser respeitados pelos investigadores em Educação. Os requisitos não 
obrigatórios sugeridos pelo autor são: a) longas estadias do pesquisador no campo de 
trabalho; b) o contacto com outras culturas; c) o uso de amplas categorias sociais na análise 
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de dados. Perante André (2005), o que se tem feito é uma adaptação da etnografia à 
Educação, daí concluir, no seu sentido restrito, que se trata de estudos etnográficos e não de 
etnografia. Para um trabalho ser do tipo etnográfico em educação, deve respeitar sete 
características essenciais. A primeira caraterística é o uso de técnicas tradicionais associadas 
à etnografia. Neste projeto, as técnicas que utilizamos são a autoetnografía, a observação 
participante, o inquérito, o grupo de discussão, a videografia, o diário de bordo e a análise 
de documentos.  
Segundo Mármol et al. (2012) a autoetnografia é uma estratégia subjetivista, 
interpretativa e compreensiva, baseada na importância da noção de que a única maneira de 
compreender os fenómenos humanos é colocarmo-nos em relação com a própria 
experiência vital do investigador. Esta experiência, assim como a relação com o fenómeno 
que se estuda e tentamos compreender, embora seja exequível mediante um relato, é, por 
definição, irreproduzível e impossível de ser atravessada por uma ordem superior das 
formas em que cada investigador pensa. Mármol et al. (2005) refere que sob consideração 
das vidas concretas e experiências pessoais como fonte de conhecimento, o relato em 
primeira pessoa é reivindicado na medida em que o conhecimento por si só não deixa de ser 
apenas mais uma narração envolvida no mundo das narrativas sobre a vida. Mármol et al. 
(2005) acrescenta que a autoetnografia é um olhar que percorre um caminho de ida e volta 
entre o social e o pessoal, uma vez que está envolvida a própria experiência do etnonógrafo. 
As autoras reconhecem que para conhecer bem o grupo social no qual o investigador está 
implicado e principalmente para compreender as experiências, emoções e motivações deste, 
as experiências emocionais do próprio etnógrafo constituem uma importância de que não 
nos devemos esquecer, uma vez que podem ser um ponto de partida ou uma boa fonte de 
inspiração. Então Rosaldo (apud Mármol et al. 2005) propõe, a partir do insight pessoal, usar 
a interioridade para entender o lado de fora, para estabelecer um diálogo com o outro, 
utilizando a emoção como veículo para se vincular tanto com os sujeitos que estuda como 
com os leitores a quem se dirige a sua produção científica. Mármol et al. (2005) salientam 
que, na autoetnografia, os problemas de subjetividade e reflexividade, que muitas vezes 
caem em excessos de referencialidades, conduzem a uma valorização positiva das emoções 
do investigador, ou seja, deixam de ser elementos que contaminam e passam a ser material 
que enriquece a investigação.   
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Ana Barbosa e Lilian Amaral (2008), numa perspetiva sobre o questionamento, ao qual 
atribuem o nome de autoetnografia ou pesquisa viva, mencionam que este questionamento 
insere-se perfeitamente nas fronteiras das relações humanas, porque inclui todo o tipo 
interrogação que tenta confrontar a sua complexidade dentro dos seus contextos temporal, 
espacial, cultural e histórico. Barbosa et al. (2008) salientam ainda que, quando este é 
orientado a um indivíduo que altera conscientemente as suas perceções e ações, emergem 
práticas de transformação. 
Como segunda caraterística, André Marli (2002) indica que o pesquisador é o 
instrumento principal na recolha de dados, ou seja, subjacente ao uso destas técnicas 
etnográficas de recolha de dados está presente a constante interação entre o pesquisador e 
o objeto pesquisado, colocando o instrumento humano como plano mediador. Este 
instrumento oferece a possibilidade de responder ativamente às circunstâncias que o 
cercam, como por exemplo: a alteração de técnicas de recolha; rever questões que orientam 
a pesquisa; localizar novos sujeitos; rever toda a metodologia durante a investigação.   
A terceira caraterística que André (2002) apresenta é a ênfase no processo, ou seja, no 
que ocorre durante o processo, e não no produto ou resultados finais desse processo. André 
(2002, p. 29) partilha as três perguntas mais utilizadas nesta fase: “O que caracteriza esse 
fenómeno? O que está acontecendo nesse momento? Como tem evoluído?”.    
André (2002) menciona, como quarta caraterística, a preocupação com o significado, 
com a própria maneira como as pessoas se veem a si mesmas nas suas experiências e o 
mundo que as cerca. Aqui o pesquisador deve apreender e retratar a visão pessoal dos 
sujeitos participantes.  
Como quinta caraterística, André (2002) atende ao trabalho de campo. Este autor 
salienta que, neste estádio, o pesquisador cria proximidade entre as pessoas, locais, eventos, 
num contacto direto e prolongado. Este contacto é feito sem a pretensão de mudar o 
ambiente, introduzindo modificações que serão experimentalmente controladas, como na 
pesquisa experimental. Os eventos, as pessoas, as situações são observados perante uma 
manifestação natural, o que lhe dá o nome também de pesquisa naturalística ou naturalista. 
O período de tempo no trabalho de campo varia consoante os objetivos específicos do 
trabalho, da disponibilidade de tempo do pesquisador, da aceitação do grupo de trabalho, 




Em sexta e sétima caraterísticas, André (2002) apresenta-nos a descrição e a indução. 
Neste projeto, os dados descritivos de que o investigador faz uso e que são reconstruídos 
por ele em forma de palavras ou transcrições literais são: situações, pessoas, ambientes, 
inquéritos, diário de bordo, vídeos, discussão em grupo. Em relação à indução, o autor alega 
que a etnografia procura a formulação de hipóteses, conceitos, abstrações, teorias e não na 
sua testagem. Assim, faz uso de um plano de trabalho aberto e flexível, em que os focos da 
investigação vão sendo revistos, as técnicas de recolha reavaliadas, os instrumentos 
reformulados e os fundamentos teóricos repensados. Este tipo de pesquisa viva, tal como a 
a/r/tografia, atribui a sua importância à descoberta de novos conceitos, novas relações e 
novas formas de entendimento da realidade.  
Pegando agora nas preocupações dos artistas, que referimos no fim primeiro 
parágrafo, transposição do objeto artístico enquanto matéria de investigação e a construção 
do distanciamento necessário entre o objeto e o investigador, admitimos ser bastante 
notável na área performativa que explora o conhecimento desde e para a performance 
corporal e não tanto sobre a performance corporal. Mármol et al. (2005), num estudo que 
fizeram sobre dança, defendem que este distanciamento do objeto artístico e a produção de 
conhecimento podem ser bem-sucedidos através da etnografia. Estas autoras referem que 
este distanciamento, utilizando a etnografia, não implica deixar de lado a implicação pessoal, 
mas permite uma aproximação da perspetiva dos sujeitos que são objetos de investigação. 
Salientam ainda que não nos podemos esquecer o quão valioso pode ser incluir o próprio 
corpo na prática estudada, como estratégia indispensável ao distanciamento, para produzir 
conhecimento. Mármol et al. (2005) estão de acordo que só é possível chegar a uma 
compreensão dos fenómenos sociais, especialmente aqueles que se vinculam a emoções ou 
representações e experiências do corpo, quando, juntamente com os outros materiais 
etnográficos convencionais, se junta a própria experiência. Por outras palavras, os autores 
aludem que é atribuindo importância e fazendo uso da própria subjetividade e 
corporalidade, como recurso necessário e não olhando para este como algo que contamina 







a) Vantagens da auto e etnografia: 
 
- possibilitam ao investigador analisar o trabalho de campo desde o ponto de vista do 
utilizador; 
- permitem ao investigador desvendar e compreender de perto os problemas e capacidades  
do estudo; 
- permitem descobrir e adequar formas e maneiras que se adaptam ao estudo consoante as 
necessidades do seu percurso; 
- possibilitam descobrir elementos gerativos do estudo que não são disponibilizados por 
uma metodologia quantitativa. 
 
b) Desvantagens da auto e etnografia: 
 
- Para uma visão mais completa do estudo é necessário uma grande quantidade de tempo 
no trabalho de campo, o que, muitas vezes, tem prazos relativamente mais curtos; 
- As suas naturezas qualitativas dificultam uma apresentação e descrição de caráter geral do 
problema. 
 
5.2.7. Relação da a/r/tografia com a investigação-ação e a auto e etnografia 
 
Segundo Dias (2013) a a/r/tografia é uma forma de representação que dá tanta 
importância ao texto (escrito) quanto à imagem (visual), quando se encontram em 
momentos de mestiçagem. A/r/tography é uma metáfora para artista (artista), researcher 
(pesquisador), teacher (professor) e graph (grafia: escrita/representação). O mesmo autor 
sublinha que, na a/r/tografia, o saber, o fazer, e o realizar fundem-se e dispersam-se criando 
uma linguagem híbrida das fronteiras da auto e etnografia e de géneros. O a/r/tógrafo, 
integra linguagens na sua vida profissional sem qualquer interesse na sua identidade, só em 
papéis temporais que pertencem a um mundo de intervalos tempo/espaço, espaços 
liminares, terceiros espaços e entre-lugares. Dias (2013, p. 25) menciona que este praticante 
de a/r/tografia “busca vários espaços desde aqueles que nem são isso nem aquilo e também 
aqueles que são isso e aquilo ao mesmo tempo”, na procura de diálogo, mediação e 
conservação. Irwin e Springgay (2013) aludem que a a/r/tografia é uma prática viva, uma 
160 
 
vida que cria experiência, examinando a sua vida pessoal, política e/ou profissional. As 
autoras dizem que a a/r/tografia usa uma orientação fluida entre relações contíguas, em que 
o seu rigor procede da sua disposição refletiva e reflexiva continuamente, ao engajamento, 
análise e aprendizagem, o que pode incluir qualquer forma de recolha de dados qualitativa 
(entrevistas, artigos jornalísticos, diários de campo, coleções de artefactos e documentação 
fotográfica) e ainda qualquer forma de pesquisa artística (pintura, composição de música, 
escritura de poesia, pesquisa educativa, artigos jornalísticos de estudantes, diários do 
professor, narrativas e entrevistas com pais de família). Irwin e Springgay (2013) consideram 
que podem ser igualmente utilizadas estratégias etnográficas para recolher dados e ainda 
incluir na sua disposição refletiva e reflexiva para a análise, aspetos destas estratégias, como 
comparar constantemente temas que emergem dos dados. Irwin (2013) refere que a 
a/r/tografia interessa-se precisamente por perceções tal como a auto e etnografia. Embora 
os a/r/tógrafos usem estes modelos das ciências sociais, também aplicam as suas próprias 
formas de investigação artística e educacional, envolvendo-se constantemente com ideias, 
dados e processos artísticos como uma maneira de criar novas compreensões através da 
produção de conhecimento. Eça (2013, pp. 79- 80) menciona que na educação artística no 
que confere à análise de imagens, embora possa passar por um processo quantitativo, 
“implica necessariamente a utilização de métodos qualitativos do âmbito da etnografia e 
autoetnografia, tais como a a/r/tography que Rita Irwin define como sendo uma forma 
híbrida de investigação-acção”. Irwin (2013) afirma que nas últimas décadas a pesquisa-ação 
tem sido bastante utilizada na educação e tem tomado diversas formas dentro das tradições 
qualitativas e quantitativas. A autora refere que a investigação-ação pode ter também, tal 
como a a/r/tografia, um caráter intervencionista, em que os investigadores de ambas as 
metodologias, muitas vezes, se esforçam por melhorar a prática, compreendê-la de 
maneiras diferentes e/ou usá-la para influenciar as experiências dos outros. Segundo Irwin 
(2013) a a/r/tografia sustenta-se numa perspetiva em que vê a investigação-ação como 
prática viva que abrange as práticas dos artistas (músicos, poetas, dançarinos…), do 
educador (professor/aluno) e do pesquisador (investigador). Assim, as práticas de 
educadores e artistas tornam-se locais de investigação e a pesquisa deixa de ser percebida a 
partir de uma perspetiva científica tradicional, mas sim do ponto de vista alternativo, onde 
investigar é uma prática viva intimamente ligada às artes e à educação. Esta prática viva, na 
perspetiva da mesma autora, é um encontro constituído através de compreensões, 
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experiências e representações artísticas e textuais. Desta maneira, o sujeito e a forma de 
investigação estão em constante devir. A autora salienta que os projetos a/r/tográficos 
podem começar com um ou mais problemas, mas o ato de pesquisa viva admite que esses 
problemas evoluam no decorrer do projeto, ou seja, os problemas da pesquisa estão imersos 
nas práticas de artistas, educadores ou artistas-educadores e, portanto, influenciam essas 
práticas no e durante o estudo, o que muitas vezes torna o projeto mais interessante para a 
investigação. Retomando a ideia de que a pesquisa-ação é uma prática viva, podemos fazer 
uma citação de Carson e Sumara (1997, p. xvii-xviii, apud Irwin, 2013) que representa bem 
essa noção: 
 
“Pesquisa-ação tem estado fundamentalmente preocupada com a criação de 
situações em que o conhecimento e compreensão são produzidos através do processo 
da investigação… Não se considera que o conhecimento da pesquisa-ação esteja 
desvinculado de sua produção cujas condições são afetadas histórica, política, cultural 
e socialmente. O conhecimento produzido através da pesquisa-ação é sempre um 
conhecimento de si mesmo, do relacionamento do sujeito com uma comunidade em 
particular. Nesse sentido, as práticas de pesquisa ativa são fundamentalmente 
hermenêuticas e pós-modernas, já que não só reconhecem a importância da 
interpretação de si e coletiva, como também entendem profundamente que essas 
interpretações estão sempre num estado de vir a ser e nunca podem ser fixadas em 
categorias estáticas e predeterminadas.” 
 
Irwin (2013) comenta que tanto a pesquisa-ação como a autoetnografia vivem num 
território de fronteiras, uma vez que incluem mesmo tipo de questionamento que tenta 
confrontar a complexidade entre relações humanas dentro dos seus contextos temporal, 
espacial, cultural e histórico. A autora conta que os que vivem nas fronteiras da a/r/t 
reconhecem a vitalidade de viver num entrelugar, onde o pensamento e ação estão 
entrelaçados através de um circuito hermenêutico de interpretação e compreensão: ação-
reflexão-ação-reflexão. Podemos dizer então, como seguimento da escrita, que, neste 
projeto, esta ação-reflexão é apoiada, na prática e na teoria, pelo método de observação 
que é comum às três metodologias e pelos métodos da investigação-ação, onde a 
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planificação, avaliação e revisão geral fazem parte de ciclos que se repetem durante o 
percurso do projeto. 
Assim, estabelecendo uma articulação entre o mundo empírico e o mundo teórico, 
onde o investigador deve selecionar para a(s) metodologia(s) de investigação, um(a) ou mais 
métodos ou técnicas de recolha de dados e um ou vários instrumentos de registos e análise 
dos dados que respeite aquilo que é, ou será observado, usando um processo de observação 
seletivo, uma vez que não é possível observar toda a realidade, não esquecendo a mediação 
entre o investigador e outros instrumentos e ferramentas, teóricos ou materiais, que o 
investigador vai utilizar,  nós usamos neste projeto ‘técnicas’ utilizadas nas ciências sociais e 
humanas e na investigação qualitativa que se destacam em: observação (observação 
participante, participante observador, direta e indireta, molar e molecular), diário de bordo, 
registo videográfico, focos grupo, inquéritos e análise documental. 
 
5.3. Método de Observação   
 
Segundo Moreira (2007), num sentido lato, a observação é uma das atividades mais 
comuns da vida quotidiana. Agora, desde uma perspetiva cientifica, o autor diz que perante 
a investigação social, a observação busca, por um lado, o realismo sem o tentar controlar e, 
por outro, a reconstrução de significado, no qual o investigador junta ao seu ponto de vista o 
dos sujeitos estudados. Na tentativa de desenvolver mais esta definição apoiamo-nos em 
Máximo-Esteves (2008), acrescentando que a observação dá acesso ao conhecimento direto 
dos fenómenos tal como eles acontecem num determinado contexto. Máximo-Esteves 
(2008, p. 87) entende por contexto um ‘conjunto de condições que caracterizam o espaço 
onde decorrem as ações e interações das pessoas que nele vivem.’ Estas condições podem 
ser físico-geográficas, se envolverem espaços, materiais…; histórico-culturais, se estiverem 
relacionadas com práticas, conhecimentos…; sociais, no que diz respeito a pessoas, 
interações, papéis, entre outras. O contexto pode estar circunscrito a um plano restrito ou 
amplo. O restrito, mais próximo, pode ser por exemplo o de uma sala de aula. O amplo, mais 
afastado, pode ser uma escola ou um agrupamento de escolas. A autora profere então que a 
observação ajuda a compreender os contextos, as pessoas que nele participam e as suas 
interações, contudo, por ser uma faculdade natural, deve ser treinada através da prática, 
pois só se aprende a observar, praticando. 
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Após termos desenvolvido, da melhor maneira possível, a noção de observação, não 
podemos esquecer de identificar os principais tipos de registo e de gravação/memorização 
dos dados na fase da observação a que Everton e Green (1986) dão o nome de sistemas. 
Estes sistemas partem de uma meta-perspetiva destas autoras que visa ser possível e 
importante para a investigação no campo da Educação abordar a observação de um ponto 
de vista geral, que transcenda a variedade dos tipos e dos níveis de observação, úteis e 
necessários que mantenham a seletividade. Everton e Green (1996) dividem os sistemas em 
categoriais, descritivos, narrativos e tecnológicos. Além disto, os autores situam os 
diferentes tipos de sistemas segundo o seu grau de abertura e de fecho. É na perspetiva 
destes autores que se seguem os textos seguintes:  
 
Os sistemas categoriais são considerados fechados, correspondem a uma observação 
direta sistemática, uma vez que as unidades de observação são sempre predefinidas, 
excluem-se mutuamente e estão limitadas à identificação e ao registo dos comportamentos 
que fazem parte do próprio sistema. 
 
Os sistemas descritivos são sistemas abertos com tendência a basearem-se numa 
análise retrospetiva de acontecimentos anteriormente registados, embora possam utilizar 
unidades de observação predeterminadas. Assim, os sistemas descritivos estão diretamente 
ligados ao tecnológico. O objetivo deste sistema é de fornecer e descrever com 
profundidade e pormenorizadamente os fenómenos estudados para os comparar e construir 
novas variáveis de observação. Perante o sistema de observação tecnológica, ele transcreve 
(regista) os seus dados e, a nível teórico, com orientação, que visa a criação destas novas 
unidades de observação.  
 
Os sistemas narrativos também se encontram dentro de um sistema aberto e 
permitem registar por escrito os dados observados na linguagem da vida quotidiana. O 
registo pode ser no momento da observação de um ou vários acontecimentos críticos 
(comportamentos, trocas verbais, ações) que aconteçam num determinado espaço de 
tempo, ou, retrospetivamente, depois do acontecimento crítico ter terminado. As formas de 
registos de dados em sistemas narrativos podem ser efetuadas de diferentes maneiras: a) 
descrição de um acontecimento crítico dentro de um espaço e tempo natural; b) descrição 
164 
 
pormenorizada de acontecimentos ou comportamentos feita num período de tempo 
estipulado; c) redação de um diário de bordo que descreva a perceção do investigador 
perante os acontecimentos, baseado no seu quadro de referência teórico, nas suas 
questões, nas suas dúvidas e no desenrolar da sua investigação; d) descrição de notas do 
trabalho de campo, do que foi visto, ouvido, vivido e pensado pelo investigador na atitude 
de observação participante. 
 
Os sistemas tecnológicos são os mais abertos e normalmente não atuam sozinhos, 
mas em complementaridade com outros tipos de sistemas. Pode ser usado no local, ao 
mesmo tempo que os outros, ou pode ser um registo ao qual os outros se venham aplicar. 
Uma das grandes vantagens deste sistema é a conservação da informação tal e qual ela foi 
recolhida durante o trabalho de campo. Este arquivo visual pode ser sempre revisto e 
confrontado com o registo original e pode ser ainda relacionada com outros dados 
recolhidos através de outras técnicas ou sistemas de registo. 
  
Embora estes três últimos sistemas sejam abertos, Hébert et al. (1990) chamam-nos a 
atenção para os seus graus de abertura em relação ao contexto do objeto de estudo e à 
formulação de novas unidades que no decurso da investigação varia. O sistema descritivo é 
menos aberto do que o narrativo e este é menos aberto que o tecnológico. O autor comenta 
ainda que num sistema fechado, o observador está limitado a registar unicamente sob os 
itens que pertencem à lista das variáveis predefinidas, enquanto num sistema aberto o 
observador apreende aspetos mais alargados do contexto. Para Everton e Green (1986) a 
perceção, formação e enquadramento profissional do observador determinam o que vai ser 
registado. Hébert et al. (1990) expõem ainda mais uma distinção entre os sistemas abertos e 
fechados na medida em que as unidades que os abertos constroem são exclusivas deles, ou 
seja, o mesmo fenómeno ou comportamento pode ser várias vezes interpretado ou 
codificado em mais de uma categoria. Everton e Green (1986) assumem que os sistemas 
abertos podem representar um conjunto de categorias predeterminadas às quais se podem 
adicionar novas categorias manifestadas no decurso da observação. 
Na medida em que os sistemas fechados categoriais são predefinidos, referentes a 
comportamentos diretamente observáveis, que permitem facilmente adaptar dados 
qualitativos em dados quantitativos e que garantem através da sua sistematicidade a 
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uniformidade da observação no tempo e no espaço e, visto que este projeto se trata de uma 
investigação qualitativa de paradigma ‘interpretativo’ ou ‘compreensivo’, optamos por fazer 
uso unicamente dos sistemas abertos descritivos, narrativos e tecnológicos. 
O objeto de estudo numa investigação em educação normalmente são pessoas 
pertencentes a um dado contexto e que interagem entre si. Como diz Sousa (2005), a sala de 
aula, a lição, o professor, os alunos, os temas, as tarefas, as perguntas e respostas, os 
comportamentos verbais e não verbais, as atitudes e outras variáveis apresentam-nos um 
mundo subjetivamente estruturado, com características particulares, diferentes de um 
contexto para outro. Sousa (2005) menciona que a tarefa do investigador em educação é 
essencialmente de tentar explicar os meios por que é estabelecido e mantido o mundo 
social, através da explicação de partes que podem ser observadas por ele. Assim 
questionamos: qual a participação das técnicas de observação para com o investigador? 
 
a) Vantagens do método de observação na perspetiva de Bailey (1994): 
 
- A observação é superior à experiência, questionários e entrevistas no que diz respeito ao 
estudo de documentos para a coleta de dados de comportamento não verbal, uma vez que 
o observador descobre as opiniões pessoais de uma questão particular na continuidade, e 
no momento exato, dos comportamentos tal como eles ocorrem, podendo tomar notas; 
 
- A observação é menos restrita e menos artificial do que o exame ou a experiência, já que o 
comportamento acontece num ambiente natural. No período de tempo em que ocorre a 
observação, a boa relação com os observados torna-se mais praticável; 
 
- O método de observação permite uma análise longitudinal que não é desconfortável para 
os observados, como noutros tipos de recolha de dados, que criam uma espécie de 
preocupação, como por exemplo, o tempo controlado de uma entrevista ou um exame. 







b) Desvantagens do método de observação:  
 
- O observador, por si só, pode criar algum tipo de constrangimento ao observado, e este, 
por sua vez, pode criar impressões mais ou menos favoráveis ao observador (Bailey, 1994); 
- A ocorrência espontânea dos factos não pode ser prevista o que pode dificultar ou impedir 
que sejam presenciados; 
- Os fatores imprevistos podem dificultar a tarefa do observador; 
- Em situações de casos que ocorrem no mesmo espaço de tempo é difícil o registo de 
ambos os dados; 
- O método de observação pode ser quantificado embora os resultados que daí advêm 
perdam qualidade, pois a perceção do observador passa mais pela interação e relação 
entre elementos inerentes à cena do que à contagem e cronometragem de resultados 
(Bailey, 1994); 
- O tamanho da amostra tende a não ser muito grande. Uma amostra com um número de 
sujeitos elevado obriga a um maior número de observadores. Sendo a observação subjetiva 
e difícil de quantificar, os dados dos vários observadores não podem ser comparados. Isto 
torna a verificação mais complexa sobre a credibilidade em observações não estruturadas 
(Bailey, 1994); 
- Este método, em situações que submetem o observador a situações secretas, muitas vezes, 
requer uma permissão especial do administrador. Mesmo que o observador consiga esta 
permissão, pode ser considerado suspeito pelos de menor escalão, os quais desconfiam de 
espionagem para a gestão da investigação (Bailey, 1994); 
- Falta à observação a questão do anonimato no que envolve situações de caráter privado. 
Situações que não são de fácil aceitação para os sujeitos a observar, como por exemplo 
questões do âmbito sexual, aborto, contraceção e masturbação (Bailey, 1994).  
 
Desde já alertamos para a dificuldade em definir as formas de observação deste 
projeto devido à infinidade de aceções em que a palavra observação é utilizada. Em 
Pedagogia e Ciências de Educação, esta designa conceitos diferentes, semelhantes ou 
idênticos, que resultam, segundo Estrela (1994), não só das diferentes orientações científicas 
dos investigadores que trabalham no campo da Educação, como também da falta de 
sistematização que se tem verificado na investigação pedagógica.   
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Depois de definir o objeto/sujeito a observar e os sistemas de registo dos dados da 
observação, é necessário analisar agora outros métodos e instrumentos para registar os 
dados de observação que apresentaremos nos textos seguintes. 
 
5.3.1. Técnica de Observação Participante 
 
Segundo Albano Estrela (1994), a observação participante na década de 1970-80 
começou a ser muito utilizada na investigação pedagógica, às vezes como técnica, outras 
como método. Estrela (1994, p. 32) refere que a observação participante também pode ser 
designada por ‘observação (ou método) etnológica ou antropológica’, por ter tido origem 
nessas ciências, mas também por atualmente constituir o principal método utilizado por 
elas. Estrela (1994) salienta que na Educação a observação participante também tem sido 
designada por observação antropológica, embora na investigação educacional tenha sido 
mais teorizada e praticada na Sociologia. Reportamos que, na Educação, o papel do aluno 
nunca poderá ser assumido como prioridade nas formas de observação. Seguindo o 
pensamento de Estrela (1994), ele refere que na observação participante, o observador 
participa na vida do grupo por ele estudado. Por outras palavras, segundo Lessard-Hébert, 
Goyette e Boutin, (1990) na observação participante, o investigador pode compreender o 
mundo social por dentro, pois partilha as mesmas condições dos indivíduos observados. 
Estes autores dizem que o observador participante é um ator social e o seu espírito pode 
aceder às perspetivas dos restantes indivíduos ao viver as mesmas situações e os mesmos 
problemas que eles. Desta maneira, dizem Lessard-Hébert et al. (1990) que a interação 
observador-observado está ao serviço da observação e tem como objetivo recolher dados 
(sobre ações, opiniões ou perspetivas) que um observador exterior não lograria. 
Completando o significado de observador participante, Lessard-Hébert et al. (1990, p. 155) 
mencionam que esta forma de investigação qualitativa “deseja compreender um meio social 
que, à partida, lhe é estranho ou exterior e que lhe vai permitir integrar-se progressivamente 
nas actividades das pessoas que nele vivem”. Estrela (1994) acrescenta que o observador-
participante deve desempenhar um papel bem definido na organização social que observa, 
que por sua vez vai influenciar o seu estatuto, devido à perceção que o próprio grupo tem 
em relação a ele. Esta dedução só se confirma se a função de observação for do 
conhecimento do grupo ou não, se o observador for considerado apenas como um 
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participante, ou se a vida da comunidade familiar por ele observada assentar unicamente na 
distanciação. Neste caso, trata-se de um observador não-participante. Segundo Raymond 
Quivy et al. (2008), o método de observação não-participante apresenta um perfil muito 
diferente do da observação participante, e tem como fator relevante a não participação na 
vida do grupo, observando-o do exterior. Esta observação tanto pode ser longa ou de curta 
duração, não identificada ou com o acordo das pessoas em questão e pode ser ainda com ou 
sem a ajuda de grelhas de observação. 
Estas diferentes perspetivas de observação participante, que dependem do grau de 
envolvimento do observador em relação aos acontecimentos e aos pontos de vista dos 
indivíduos, são distinguidas por Evertson e Grenn (1986, p. 178) como mais ativas ou mais 
passivas, como a seguir explicam:  
 
“Active participation means that the observer becomes involved 
in events and records events after the fact. This type of 
participant observation allows the observer to capture the 
insider’s perspective, to record the events as they were 
perceived by a participant in the event. Passive participant 
observation means that the observer does not participate in the 
events but remains an outsider to the event or the setting. In 
both instances, the observer records the ways of living of the 
social group under study.” 
 
Neste projeto, situamo-nos, concretamente, num plano ativo, esforçando-nos por não 
perturbar os indivíduos e o grupo, para que o nosso trabalho seja validado e assente na 
veracidade, credibilidade e coerência entre métodos e metodologias, capaz de colocar o 
investigador e os participantes (incluindo os leitores) numa posição consequente, desviando 
a sua maior atenção para a reprodução dos fenómenos observados, bem como para a 
convergência entre as diferentes fontes de informação.   
 
Não devemos esquecer que a observação participante está intimamente ligada aos 




a) Virtudes da observação participante segundo Sousa (2005): 
 
- A ‘liberdade’ que o grupo sente dá acesso a ações e acontecimentos que normalmente o 
grupo evita, quando há algum estranho presente; 
- A captação de situações presentes que contextualizam os acontecimentos observados; 
- Acesso mais rápido a dados sobre situações do quotidiano; 
- Maior compreensão e motivações dos sujeitos observados. 
 
b) Limites e inconvenientes da observação participante a partir do conhecimento de 
Laville e Dionne (1997): 
 
- a forma de integração do pesquisador no grupo que se relaciona com a ‘boa’ ou ‘má’ 
relação deste com os elementos; 
- a qualidade da sua memória que interfere no ato de descrição e transcrição dos momentos 
para a escrita; 
- os valores do investigador enquanto conceções e representações que remetem para uma 
perspetiva pessoal restrita e não generalizadora, assim como a própria fonte que pode 
variar se for disponibilizada por outros; 
- a quantidade de recolha de dados quando a sua proliferação é exagerada; 
- a influência do observador sobre a situação e pessoas observadas pode afetar o 
comportamento das pessoas observadas, embora a sensibilidade à observação, por norma, 
se  atenue com o hábito. 
 
Neste projeto, como dissemos atrás, utilizamos outras formas de observação que se 
complementam entre si. Consideramos, de seguida, o ‘processo’ de observação direta, que 
se remete para o diário de bordo e a indireta, que é reunida com a discussão em grupo, 
registos em vídeo e o uso do questionário. Adotamos ainda o ‘campo’ de observação molar e 







5.3.2. Processo de observação direta e indireta 
 
Segundo Quivy e Campenhoudt (2008) a observação direta é aquela em que o próprio 
investigador recolhe diretamente as informações sem se dirigir aos sujeitos interessados, 
ainda que seja sobre estes que a observação incide sobre todos os indicadores pertinentes e 
previstos. A observação direta apela unicamente ao sentido de observação do investigador. 
O investigador normalmente usa um guia de observação com os indicadores, referente aos 
comportamentos a observar, mas estas informações são registadas diretamente por ele sem 
qualquer intervenção dos sujeitos observados na produção da informação procurada. Quivy 
e Campenhoudt (2008) dizem ainda que, tal como a investigação ação, a observação direta é 
um método de investigação social que capta os acontecimentos no momento concreto em 
que eles se produzem, sem a mediação de um documento ou outros testemunhos. 
Resumidamente podemos dizer, usando o conhecimento dos autores que a informação é 
manifesta e recolhida diretamente nos sujeitos pelo observador num vasto campo que 
depende unicamente dos objetivos do seu trabalho e hipóteses de partida. No caso 
especifico deste projeto, a observação direta vai ser utilizada através do diário de bordo. 
Na observação indireta, Quivy e Campenhoudt (2008) referem que o investigador se 
dirige diretamente ao sujeito para recolher a informação procurada. Os mesmos autores 
dizem que o sujeito, ao responder às perguntas do observador, participa indiretamente na 
produção de informação, sendo, portanto, esta observação menos objetiva que a 
observação direta. Existem dois intermediários que se situam entre a informação procurada 
e a obtida: o sujeito, ao qual o investigador pede que responda, e o instrumento, constituído 
pelas perguntas a colocar. Deve-se controlar estas fontes de modo que a informação não 
seja falseada, voluntariamente ou não, pois são propícias a que isto aconteça.  
Quivy e Campenhoudt (2008) mencionam que na observação indireta os instrumentos 
mais utilizados são o questionário e um guião de entrevista, onde os fenómenos estudados 
são reconstituídos a partir das declarações dos atores. Os autores complementam dizendo 
que tanto um como o outro têm como objetivos produzir ou registar as informações 
requeridas pelas hipóteses e determinadas pelos indicadores, embora o questionário exija 
uma elaboração mais aprofundada que a entrevista. Os fenómenos podem ser estudados a 
partir de vestígios deixados por testemunhas, direta ou indiretamente, por exemplo, na 
análise de documentos.  
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No nosso projeto, a observação indireta vai ser verificada através de um questionário, 
discussões em grupo, registo videográfico e análise de documentos de que falaremos mais a 
frente. Seguimos agora o nosso estudo, tomando em consideração os aspetos e 
características do campo de observação molar e molecular, como mais uma forma de 
observação que ajuda complementar as nossas técnicas de recolha de dados.  
 
5.3.3. Campo de observação molar e molecular 
 
Segundo Cabral e Nick (2006), autores do “Dicionário técnico de Psicologia”, entende-
se por comportamento molar um amplo segmento de caráter global que possui unidade 
essencial ou intrínseca, que deriva das finalidades a que serve ou dos efeitos produzidos no 
mundo externo. Aqui os conceitos são mais vastos e de natureza compreensiva do que os 
derivados do estudo de unidades menores. Estrela (1994) indica que o comportamento 
molar ocorre no campo cognitivo do sujeito e é direcionado para uma determinada 
finalidade. Os componentes molares correspondem a ações, como por exemplo, passear 
com alguém, ir ou vir da escola, entre outras. Cabral e Nick (2006) compreendem molecular 
em oposição a molar, ou seja, apresentam um caráter mais estreito correspondente a um 
comportamento particular. Os autores, no dicionário, fazem referência à teoria da 
correspondência que rege o princípio pelo qual tudo que é verdadeiro, no que respeita ao 
comportamento molecular, também é válido para o comportamento molar e, sendo assim, 
deve-se procurar um princípio unificador. Na perspetiva de Estrela (1994), os 
comportamentos moleculares são específicos, correspondentes a padrões que podem ser 
gestos ou manipulações. A significação não se obtém a partir dos comportamentos, 
restringindo o termo, mas a partir das ações que fazem parte do contexto pessoal do sujeito 
atuante e não das ações em si.   
Inferindo que este projeto faz uma reflexão baseada na reflexão compreensiva em que 
o investigador, através de metodologias, métodos, técnicas e instrumentos de recolha de 
dados como, por exemplo, o diário de bordo, transcreve as perceções, emoções e 
sentimentos das observações produzidas no laboratório, verificamos que a objetividade dos 
critérios que possibilitam a definição da significação molar e molecular enquadram-se 




5.4. Dispositivo metodológico 
 
Michel Foucault enunciado por Agamben (2009), ao abordar temas como a 
‘governabilidade´ ou de ‘governo dos homens’ começou a usar o termo ‘dispositivo.’ Numa 
entrevista dada por Foucault em 1977 podemos desfrutar de uma ideia desse campo de 
saberes: 
Aquilo que procuro individualizar com este nome é, antes de tudo um conjunto 
absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituições, estruturas 
arquitetónicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados 
científicos, proposições filosóficas, morais e filantrópicas, em resumo: tanto o dito 
como o não dito, eis os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se 
estabelece entre estes elementos. 
 
“[…] O dispositivo está sempre inscrito num jogo de poder 
e, ao mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, 
que derivam desse e, na mesma medida, o condicionam. 
Assim, o dispositivo é um conjunto de estratégias de 
relações de força que condicionam certos tipos de saber e 
por ele são condicionados.” 
(dits et écrits, v. III, p. 299-300, apud Agamben, 2009, p. 
28) 
 
Giorgio Agamben (2009) salienta três pontos importantes do conceito de dispositivo: 
a) O dispositivo como rede que se estabelece entre elementos heterogéneos, linguístico e 
não-linguístico; 
b) O dispositivo como função estratégica concreta e inscrita numa relação de poder; 
c) O dispositivo resultante do cruzamento de relações de poder e de relações de saber. 
 






“(…) chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que 
tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, 
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os 
gestos, as condutas, as opiniões e os discursos dos seres 
viventes. Não somente, portanto, as prisões, os manicómios, o 
Panóptico, as escolas, a confissão, as fábricas, as disciplinas, as 
medidas jurídicas etc., cuja conexão com o poder é num certo 
sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a 
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegação, os 
computadores, os telefones celulares e por que não a própria 
linguagem, que talvez é o mais antigo dos dispositivos, em que 
há milhares e milhares de anos um primata provavelmente sem 
se dar conta das consequências que se seguiriam teve a 
inconsciência de se deixar capturar.” 
(Agamben, 2009, p. 41).  
 
O dispositivo metodológico aqui apresentado pretende apoiar uma estrutura que 
dispõe dos processos individuais e coletivos, em que os resultados obtidos são no tempo 
presente da ação, assim como proporciona a orientação e validade científica desejada de um 
projeto de investigação. 
 
Neste estudo, o dispositivo (Quadro 1) nomeou para a sua primeira fase (criação 
laboratorial com outros) as suas tarefas no sentido de desenvolver estratégias de formação 
específicas direcionadas ao clown, rentabilizá-las ao máximo durante o processo de criação e 
analisar os seus resultados no âmbito de os transportar para uma segunda fase (reflexão 
individual). Assim para a primeira fase foram definidos três momentos distintos: 1) a 
observação participante, registada em diários de observação; 2) experimentação e registo 
audiovisual de todas as sessões de trabalho teórico-práticas e encontros de reflexão e 
discussão em grupo focalizada áudio-registada, com os participantes; 3) a realização de um 
inquérito a partir de um guião flexível e discussão com os participantes no final do 
laboratório. Para a segunda fase foram definidos mais dois momentos: 1) reflexão individual 





Podemos verificar então que a observação participante e o inquérito, ao percorrerem 
as linhas da experimentação e encontros de reflexão, constituem fases de um ciclo que dá 
origem a outra fase constituída por outros ciclos de investigação-ação desde uma perspetiva 
a/r/tográfica. Desta maneira propomos o seguinte dispositivo: 
 
 
Quadro 1 (dispositivo metodológico) 
 
Assim, numa abordagem da investigação-ação e da auto e etnografia, desde uma 
perspetiva a/r/tográfica como formador, investigador e artista em simultâneo, acreditamos 
e prevemos que esta investigação tentará interpretar da maneira mais verídica as reações e 
o desempenho de todo o coletivo de trabalho, não esquecendo a questão do olhar pessoal e 
da possibilidade da generalização de problemas. Para isto, como investigador terei a 
oportunidade de questionar, participar, sentir, cheirar, saborear, ver, ouvir e introduzir 
diferentes perspetivas para a reflexão, no decorrer de toda a ação e criação. Não 
esquecendo também os desvios e ajustes necessários a diferentes modelos e estratégias, 




5.5. Instrumentos suplementares de recolha de dados  
 
Carlos Moreira (2007) afirma que a opacidade da natureza da realidade social só é 
observável utilizando teorias e técnicas ajustadas, o que faz do investigador um observador 
participante. É precisamente esta ‘atitude’ ou ‘situação’ de observador participante que nós 
escolhemos como uma das estratégias de recolha de dados. Seguindo o conhecimento de 
Hébert et al. (1990), podemos recolher dois tipos de dados na observação participante que 
passamos a descrever: a) notas de trabalho de campo, do tipo da descrição narrativa, que 
constituem uma fonte objetiva de esclarecimentos baseados na compreensão e 
interpretação da realidade. Aqui, o investigador descreve e anota os elementos concretos da 
situação, assim como transcreve textualmente as conversas dos atores observados. Estes 
relatos descritivos constituem a informação sobre o local onde os atores evoluem, a 
perceção da situação vivida pelos atores, assim como as expectativas e necessidades dos 
atores. b) diário de bordo, do tipo da compreensão, apelando à sua própria subjetividade, 
no qual regista o percurso quotidiano da investigação e onde refere as suas reflexões 
pessoais e a sua vivência da situação. Por outras palavras, é o lugar onde o investigador 
toma nota, segundo Hébert et al. (1990) das suas perceções, das suas expectativas, dos seus 
receios, das suas satisfações, das suas hesitações, das suas relações com os atores e outros, 
dos seus sentimentos face aos valores desenvolvidos no seio do grupo, entre outros. Nos 
diários podem usar-se registos descritivos e interpretativos e segundo Lídia Máximo-Esteves 
(2008) devem ser datados e referenciados. Através de um diário é possível compreender o 
desenvolvimento da ação em observação e o próprio pensamento do professor que faz o 
registo, através de uma análise da sua perspetiva sobre o progresso dos indivíduos 
observados e do dilema que é conduzido na investigação. Conforme o autor, o diário é um 
dos recursos metodológicos mais recomendado, no que compete à sua riqueza descritiva, 
interpretativa e reflexiva. 
Admitindo a possibilidade de usar os dois tipos de dados, a nossa preferência debruça-
se no diário de bordo, uma vez que as notas de campo, no nosso entender, retiram espaço 
para uma reflexão conectada às sensibilidades que esta investigação pretende. 
Utilizamos ainda o registos em vídeo (processo de observação direta), a discussão em 




c) Registo videográfico 
 
Inserido diretamente numa observação direta dentro de um sistema aberto 
tecnológico de registo, segundo Hébert et al. (1990), a partir do momento que o 
investigador define o local e a hora em que o aparelho é ligado, todas as imagens, palavras e 
sons que se encontram perante e dentro do ângulo de captação da câmara são registados, 
sem qualquer seleção ou intervenção por parte dele, no exato momento da recolha de 
dados. Os professores-investigadores usam com alguma regularidade este tipo de 
observação que recorre à imagem (incluímos aqui também a fotografia) como fonte de 
dados a analisar. Transportando a perspetiva de Máximo-Esteves (2008) em relação à 
fotografia para o vídeo, as imagens registadas não pretendem ser trabalhos artísticos, mas 
documentos que arquivem informação visual disponível, para serem analisadas e 
reanalisadas mais tarde e sempre que seja necessário sem depender de grande tempo. Este 
autor alerta que todos os registos (desde a disposição de objetos na sala, passando pela 
organização do espaço, até atividades artísticas quer sejam plásticas, encenações ou 
dramatizações) devem ser datados e referenciados espacialmente. Máximo-Esteves (2008) 
recorda que nos encontros entre professores-investigadores, sendo pertinente para nós aqui 
também incluir os artistas, é usual a apresentação de imagens (vídeo ou fotografia) que 
demonstram os seus trabalhos de campo, possibilitando discussões de desenvolvimento 
profissional, próprios destas comunidades. Nestas situações, o vídeo funciona como uma 
técnica auxiliar e foco de conversação onde é normalmente apresentado, em primeiro lugar, 
o contexto e as questões de investigação relacionadas com estas imagens, proporcionando 
ao grupo, simultaneamente, a articulação de novas questões e críticas ao conteúdo, na 
procura de interesses mais transversais e amplos a todo o grupo. 
Máximo-Esteves (2008) indica de uma maneira geral que a maior crítica em relação ao 
vídeo é o seu lado obstrutivo, isto é, a sua interferência no decurso normal dos 
acontecimentos em relação a todos os participantes, embora tal como a fotografia, este 
inconveniente seja disfarçado como o seu uso frequente, e ainda pela disponibilidade que 
ele exige durante o tempo destinado para a sessão. Tal como diz Máximo-Esteves (2008), 
para esta questão da inconveniência, visualizamos duas alternativas: a) a utilização de um 
colaborador que se destine à captação das imagens; b) a aplicação de um tripé fixo, focado 
para o espaço ou grupo que se deseja observar.  
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Para finalizar, Máximo-Esteves (2008) relembra que o investigador deve previamente 
selecionar os planos, os ângulos e o foco das filmagens de acordo com as questões em 
estudo, já que a câmara não filma sozinha. 
 
d) Grupo de discussão 
 
Gardênia Abbad et al. (2012, p.58) atribui ao grupo de discussão, sem apresentar 
qualquer tipo de diferença entre eles, os nomes de grupo de discussão focal ou ainda focus 
grupo. Este instrumento de registo de dados teve origem na sociologia e consiste numa 
entrevista realizada em grupo, mais precisamente numa entrevista em profundidade, no 
entanto o focus grupo tem como importância a análise e interação dentro do grupo em geral 
e não nos conteúdos verbalizados por cada participante em particular, como na entrevista. 
Escolhemos este instrumento de recolha de dados, porque como sugere Alonso (1998) 
através da sua definição de modos de estudo qualitativo, esta permite ao grupo uma 
conversa socializada em que a produção de uma situação de comunicação grupal serve para 
captar e analisar os discursos ideológicos e as representações simbólicas que se associam a 
qualquer fenómeno social. Alonso (1998) entende ideologia como um mecanismo de 
integração e de regulação social que unifica e faz complementar os diferentes papéis sociais. 
Para Abbad et al. (2012, p. 58) o investigador, numa discussão em grupo, deve observar: a) 
“a direção que a discussão toma”; b) “as interações entre as ideias de cada um” e; c) “o 
resultado dessa interação nas opiniões iniciais dos participantes”. Contudo, não nos 
interessa um consenso de ideias, mas as diversas opiniões dentro do mesmo grupo, 
enriquecendo assim o processo e os resultados gerados. Cada focus grupo possui 
caraterísticas próprias que envolvem a proposta lançada, o tamanho do encontro ou 
reunião, a composição e os procedimentos de condução de discussão. Alonso (1998) alude 
que cada grupo de discussão não deve ter mais do que oito a dez pessoas e a duração deve 
ser entre os noventa minutos e as duas horas. Estas pessoas, supostamente, comentam e 
debatem sobre uma série de temas ou estímulos, induzidos numa dinâmica interativa por 
um diretor ou mediador formal da reunião. Desta forma, o autor remete que o grupo de 
discussão tende a recriar dentro de uma situação parcialmente controlada e programada, 
uma vivência coletiva focada numa série de temas deliberadamente selecionados segundo 
um guião experimental, com a possibilidade de ser modificado pelo diretor da discussão, 
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consoante o desenrolar da mesma. Estes são apresentados como os alicerces para a 
construção de sentido do grupo.  
Alonso (1998) adverte que, tal como qualquer processo interpretativo, a leitura do 
texto de um grupo de discussão pode ter uma infinidade de interpretações, como 
precisamente nos posiciona a hermenêutica fenomenológica em autores como Hans-Geirg 
Gadamer ou Paul Ricoeur. Este autor referencia que o trabalho de leitura e análise de um 
grupo de discussão não é uma análise de conteúdo, nem uma análise textual na busca de um 
modelo abstrato que gere uma enunciação concreta, mas uma análise estratégica, modelada 
pelos objetivos da investigação, na qual há um projeto a reconstruir dentro de um contexto 
concreto, envolvendo as práticas significantes dos sujeitos nela incorporados. Mais 
acrescenta Alonso (1998, p. 127) que um grupo de discussão não é uma técnica ‘objetivo-
explicativa’, uma vez que existe uma ‘inter-subjetividad’ inserida na mesma realização do 
grupo, o que é uma prática relacional-reflexiva, onde o conhecimento aparece como 
processo e não como resultado. 
Todos estes instrumentos de investigação deverão ter o consentimento e autorização 
formalizada de que toda a informação neles registada poderá ser utilizada para efeitos de 
participação em benefício da investigação com justiça, respeito, responsabilidade, 
confidencialidade e cientificidade. 
 
e) Inquérito por questionário 
 
Desde já assumimos que esta é uma pequena abordagem à recolha de dados por 
questionário assistindo ao vastíssimo estudo que cabe ao tema, embora seja nossa tentativa 
a maior completude possível em relação à sua utilização prática no projeto, e não 
esquecendo também o melhor esclarecimento do leitor. 
Segundo Alberto Sousa (2005), este instrumento de recolha de dados consiste em 
colocar diretamente uma série de perguntas a um conjunto de sujeitos, os inquiridos, e 
utiliza-se quando a investigação procura estudar opiniões, atitudes e pensamentos 
representativos de uma dada população. Quivy (2008) diz que estas perguntas normalmente 
são relativas à situação social, profissional ou familiar, às opiniões, à atitude em relação a 
opções ou a questões humanas e sociais, às expetativas, ao nível de conhecimento ou de 
consciência de um acontecimento ou de um problema, ou ainda sobre qualquer ponto que 
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interesse os investigadores sobre os inquiridos. Perante o conhecimento de Quivy (2008) o 
questionário pode ser gerido de duas maneiras: a) administração indireta, ou seja, o 
inquiridor completa-o a partir das respostas que lhe são facultadas pelo inquirido; b) 
administração direta, quando o próprio inquirido o preenche. Sousa (2005) refere que 
normalmente na investigação por inquérito recorre-se individualmente, simultaneamente ou 
cruzando às seguintes técnicas: a entrevista pessoal, a entrevista telefónica, o questionário 
de aplicação coletiva, o questionário enviado pelo correio e testes de aplicação coletiva. Para 
além destes requisitos que ajudam na formulação de um questionário, abordaremos agora, 
na escrita de Giuseppe Iarossi (2011) o tipo de perguntas mais usadas: perguntas sensíveis, 
perguntas de memória, perguntas subjetivas (gerais) ou objetivas (especificas), 
plausibilidade das respostas, comparabilidade das respostas, confiança do respondente, 
perguntas fechadas e perguntas abertas ou narrativas.  
Neste projeto usaremos o inquérito através de uma administração direta onde o 
inquérito é preenchido pelo próprio inquirido, recorrendo à técnica de aplicação coletiva em 
que o mesmo inquérito é aplicado a um grupo de participantes que fazem parte de um 
laboratório de criação artística. Sousa (2005) refere que esta aplicação coletiva oferece 
vantagens no que respeita à rapidez e disponibilidade do aplicador para responder a 
dúvidas, eventualmente levantadas pelos sujeitos. Usaremos ainda o tipo de perguntas 
gerais e abertas que são caracterizadas pela liberdade que os inquiridos têm para responder 
com as suas próprias palavras, opiniões, os seus conhecimentos, sentimentos e as suas 
perceções. Iarossi (2011) menciona que as perguntas abertas não obrigam os inquiridos a 
uma predeterminação de respostas, concedendo-lhes desta forma a máxima 
espontaneidade de expressão. Além do que William Foddy (1993, apud Iarossi, 2011) 
remete, este tipo de perguntas permite ao investigador identificar o nível de conhecimentos 
e informação do inquirido, a proeminência do evento, a força dos seus sentimentos a as suas 
influências motivacionais, enquanto impedimento de formatações. Iarossi (2011) profere 
que neste formato aberto, o inquirido apresenta um conjunto de informações (a resposta à 
pergunta), e o investigador retém a resposta a partir dos estímulos fornecidos. No formato 
fechado é o investigador que fornece os estímulos, e o inquirido retém a informação para 
obter a resposta mais relevante. Então, a pergunta a adotar depende da decisão acerca de 
quem vai interpretar a informação e obter a resposta, uma vez que dados os mesmos 
estímulos e informações, qualquer dos formatos usados leva à mesma resposta relevante. 
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Iarossi (2011) refere que se extraírem dos dois formatos respostas diferentes, esta diferença 
atribui-se ao agente que interpreta o conjunto de informações. Este autor admite que para 
um dado conjunto de estímulos, o melhor agente interprete do conjunto de informações 
fornecida pelo inquirido é o próprio inquirido. Aqui os auscultados podem, voluntária ou 
involuntariamente, não revelar toda a informação para o investigador não obter a resposta 
certa. Sendo assim, nesta questão o formato fechado é mais favorecido do que o formato 
aberto. Iarossi (2011) segue dizendo que as perguntas abertas têm um papel importante na 
investigação quando: se procura informação sobre fenómenos complicados; as percentagens 
de alternativas são tão extensas que se torna quase impossível fazer uma lista de todas; as 
respostas possíveis não podem ser reduzidas a poucas palavras; se quer medir o 
conhecimento; quando interessa o raciocínio que está por detrás de um comportamento ou 
preferência; se suspeita de que eventos externos possam afetar as respostas do inquirido.  
Uma das regras de ouro que Manuela Hill e Andrew Hill (2005) nos apresentam para 
uma boa pergunta é o objetivo geral, ou seja, o tipo de informação que quer solicitar de 
cada uma das perguntas que se insere no questionário.  
 
e.1. Desvantagens das perguntas abertas: 
 
- Requerem mais tempo e esforço do que as perguntas fechadas (Iarossi, 2011); 
- A liberdade que concedem aos auscultados dá origem a respostas mais variadas (Iarossi, 
2011); 
- A diversidade das respostas resulta numa maior variedade de interpretações, logo mais 
trabalho de análise (Peterson, 2000, apud Iarossi, 2011); 
- Dependem mais da experiência e capacidade de análise por parte do inquiridor, pois 
quanto mais complexa for a resposta, maior é o risco do inquiridor registar apenas os 
aspetos considerados por ele interessantes e relevantes (Warwick & Lininger, 1975, apud 
Iarossi, 2011). 
 
         Para a persecução destes instrumentos de dados os participantes do estudo assinaram 
um consentimento informado da necessidade de recolhermos informação escrita e 
audiovisual na ficha de inscrição (Anexo I).  
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5.6. Metodologia de Análise 
 
5.6.1. Análise de Conteúdo Qualitativa 
 
“Analisar o que contém, 
para lá do que se vê.” 
Sousa, Alberto (2005, p.264) 
 
Segundo Laurence Bardin (2011, p. 11) a análise de conteúdo é um “conjunto de 
instrumentos metodológicos cada vez mais subtis em constante aperfeiçoamento, que se 
aplicam a «discursos» (conteúdos e continentes) extremamente diversificados (…). Enquanto 
esforço de interpretação, a análise de conteúdo oscila entre os dois pólos do rigor da 
objetividade e da fecundidade da subjetividade. Absolve e cauciona o investigador por esta 
atração pelo escondido, o latente, o não-aparente, o potencial de inédito (do não-dito), 
retido por qualquer mensagem. Tarefa paciente de “desocultação”, responde a esta atitude 
de voyeur de que o analista não ousa confessar-se e justifica a sua honesta preocupação de 
rigor científico. Analisar mensagens por esta dupla leitura onde uma segunda leitura se 
substitui à leitura “normal” do leigo, é ser agente duplo, detective, espião…” Por outras 
palavras Manuela Terrasêca (1996, p. 116) menciona que “A análise de conteúdo tem por 
finalidade desopacidar o material analisado, permitindo desvendar os sentidos escondidos 
ou presentes de modo subliminar. Este é um dos aspectos que confere à análise de 
conteúdo a capacidade para, no trabalho de desmontagem de um dado discurso, produzir 
um novo discurso que é a restituição do primeiro mas resultando da sua desconstrução e 
reconstrução. Este processo de restituição resume todo o trabalho de análise, sem o qual o 
discurso não revelaria de si, nem significações diversas nem acrescidas, em relação aquilo 
que consistia a sua formalização inicial.” 
Bardin (2011) comenta que foi nos anos 50 que se desenrolou a discussão sobre 
procedimentos quantitativos e qualitativos. Uns defendiam a análise segundo o caráter 
quantitativo e outros a validade de uma análise qualitativa. Nós optamos por um processo 
qualitativo, porque não nos interessa obter dados descritivos através de um método 
estatístico, mas sim através de deduções flexíveis que se possam dobrar e ajustar à 
ambiguidade da informação.      
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Bardin (2011) apela que a análise qualitativa funda-se no aparecimento frequente de 
determinados elementos de mensagem. Este tipo de análise corresponde a um 
procedimento intuitivo, maleável e adaptável a índices não previstos, ou à evolução das 
hipóteses. Permite sugerir possíveis relações entre um índice da mensagem e uma ou 
diversas variáveis do locutor (ou da situação de comunicação).  
Este estudioso afirma ainda que a análise qualitativa é válida, sobretudo, na 
elaboração das deduções específicas sobre um acontecimento ou uma variável de inferência 
precisa, e não em inferências gerais. 
Sousa (2005, p. 265) assume que “As técnicas mais recentes de análise de conteúdo 
utilizam procedimentos mais cuidadosos e sofisticados, procurando essencialmente 
identificar categorias e unidades de análise, reflectindo ambas a natureza do documento 
analisado em relação ao propósito da investigação.” Indica que as categorias são 
determinadas após uma averiguação inicial do documento, abrangendo as suas áreas 
principais de conteúdo. As unidades de análise, podem incluir, por exemplo, um tema, um 
redator, um artigo, um parágrafo, uma frase ou uma só palavra, que se inclua dentro das 
categorias.  
Este investigador (2005) refere que a análise de conteúdo procura essencialmente 
saber quem diz o quê, a quem, como e porquê. Desta maneira os procedimentos podem 
resumir-se a uma série de questões que o investigador efetua inconscientemente ou 
deliberadamente e que regista por escrito. Os procedimentos são na voz de Sousa (2005, p. 
267): “- Quem é o autor do documento, o escritor do texto, quem proferiu o discurso, quem 
é o emissor da mensagem? Qual é o seu papel social? Qual é a situação contextual? Trata-se 
da mesma fonte ou de fontes diferentes? ” 
“- Quais são as caraterísticas do documento (análise de conteúdo propriamente dita)? 
Quais as características do texto ou do discurso: uma ou várias formas de codificação e 
descodificação, linguagem, terminologia, metáforas, etc.? Causas e antecedentes, efeitos 
que se esperam produzir no receptor? Em que categorias se pode dividir o documento e que 
relações se podem estabelecer entre estas categorias? Como tornar o documento mais 
legível? “ 
“- A quem se dirige o documento? Quem são os seus receptores, o seu papel social, o 
seu nível social e cultural, a sua capacidade de descodificar e compreender a mensagem? 
Que efeito se espera que a mensagem produza nestes receptores? “ 
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“- Qual é o objetivo da mensagem? Qual é o objetivo real e aquele que é apenas 
aparente? “ 
“- Há algum efeito oculto que o documento procura realmente produzir nos seus 
receptores? “ 
“- Como é que se procura atingir estes objetivos? ” 
Aqui compreende-se quase sempre uma análise das fontes, efetuando comparações: 
  “entre documentos da mesma fonte;  
 .entre documentos de fontes diferentes; 
 .entre partes do mesmo documento; 
 .com documentos e categorias exteriores.” 
“- Simplificação dos discursos ou textos para uma terminologia mais clara e mais curta, 
mais fácil de compreender e de analisar, resumindo o que é pertinente; redução a Unidades 
de Conteúdo”; 
“- Agrupamento, em Categorias, do que é referido a propósito de cada um dos pontos 
pertinentes, daquelas unidades de conteúdo”; 
“- Análise das semelhanças e diferenças que eventualmente possam existir dentro de 
cada categoria e entre elas.”  
 
A análise de conteúdo divide-se ainda em procedimentos fechados e abertos. 
Sousa (2005) expõe que os tipo “fechado” define as categorias antes de dar início à 
análise, enquanto os procedimentos abertos efetuam primeiro uma exploração, definindo as 
categorias consoante os conteúdos que foram encontrados. Nos procedimentos fechados 
parte-se de um quadro teórico ou empírico de análise educacional, que nos conduz a definir 
à partida determinadas categorias, procurando depois apenas as unidades que possam ser 
incluídas nestas categorias. Sousa (2005) nota ainda que os documentos que se analisam, 
geralmente textos ou discursos, são detalhadamente analisados em prol do enquadramento 
teórico ou hipotético que não pode ser modificado, procurando encontrar a resposta para o 
problema em estudo.  
Na voz de Henry e Moscovici (1968, cit. in Sousa, 2005) nos procedimentos abertos ou 
exploratórios as categorias não são pré-estabelecidas, surgindo à medida que nos 
procedimentos de análise se encontram unidades que se podem ir associando em 
categorias, que então se criam nesse momento e para esse efeito.  
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Sousa (2005, p. 269)) repara para finalizar que em ambos os procedimentos, interessa 
quase sempre efetuar quatro procedimentos: 
“- Contagem frequencial, procurando encontrar, através das frequências obtidas em 
cada categoria, aquelas que são mais relevantes e as que possuem menor ponderação.” 
“- Análise temática, consistindo em isolar os temas presentes num documento, 
permitindo a sua comparação entre si e com outros documentos tratados do mesmo modo, 
podendo-se inclusivamente distinguir entre temas principais e secundários.” 
“- Concomitâncias temáticas, procedimento de cariz estruturalista que procura 
encontrar temas que se possam associar ou que, pelo contrário, nunca aparecem 
associados.” 
“- Análise cruzada, em que se cruzam vários procedimentos, procurando realçar os 
pontos que deste modo se mostram relevantes para as inferências e a síntese finais.”  
Nesta análise pode-se fazer ainda uma análise vertical cruzada com uma análise 
horizontal. A análise vertical visa um determinado documento ou conjunto de documentos, 
passando em revista os diferentes temas abordados e procurando uma síntese individual, 
enquanto na análise horizontal se aborda cada um dos temas em particular, salientando as 
diferentes formas em que aparecem expressos. “Deste procedimento cruzado procura-se 
essencialmente detectar na sua intersecção, tanto os factores comuns como os relacionais e 
diferenciais, para daí se extraírem as devidas conclusões.”  
 
Na nossa análise adotamos o procedimento fechado, porque pretendemos encontrar 
uma resposta para a pergunta de investigação.    
 
a) Vantagens da análise de conteúdo qualitativa 
 
Segundo Huberman e Miles (1991, cit. in Sousa, 2005) os dados qualitativos obtidos a 
partir da análise de conteúdo permitem inferências, explicações e interpretações solidas 
baseadas em procedimentos que respeitem a singularidade de cada situação específica e o 
contexto em que se desenrola. Dispõe do estudo dos mecanismos que produzem as 
ocorrências, no seu contexto natural e no momento em que sucedem, procurando 
compreender os fenómenos que emprega na estrutura e funcionamento, sem se estar 
restringido a quadros teóricos referenciais e a hipóteses pré-definidas.  
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b) Desvantagens da análise de conteúdo qualitativa segundo Sousa (2005) 
 
O autor enuncia que as desvantagens desta análise incidem essencialmente em 
conteúdos, que sendo palavras, temas, conteúdos semânticos, entre outos, podem possuir 
significados e sentidos diversos, tonando-se difíceis de interpretar e organizar. As palavras só 




























IV PARTE: CONTEXTUALIZAÇÃO DA FORMAÇÃO 
 
CAPITULO 6: Definições da experiência 
 
6.1. Objetivos gerais da investigação: 
 
- Investigar e desenvolver novas práticas e teorias em educação artística;  
- Possibilitar a transdisciplinaridade entre artes, práticas zen e desportivas em 
educação artística; 
- Desenvolver novas competências de caráter epistemológico em educação artística na 
área do clown contemporâneo;  
- Contribuir para o progresso e transformação da aprendizagem do clown na 
contemporaneidade, através da educação artística.  
 
6.2. Objetivos gerais da criação laboratorial  
 
- Proporcionar aos participantes novas ferramentas, ideias e possibilidades de trabalho 
artístico através da educação artística; 
- Desenvolver com os participantes a construção de uma personagem híbrida que 
emerge do clown através de um laboratório artístico, em que o tema é a escuta 
corporal, mais concretamente o sentido da cinestesia; 
- Detetar a presença de momentos na criação laboratorial que envolvam a consciência 
e a resposta cinestésica; 
- Refletir e perceber qual o contributo do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e da 
técnica viewpoints na construção de uma personagem que emerge do clown. 
 
6.3. Resultados esperados 
 
A nossa investigação parte de uma ideia inicial que partilhamos da seguinte 
maneira: uma reflexão prospetiva e retrospetiva por parte de um grupo de indivíduos 
com experiência em qualquer área performativa, juntamente com a reflexão do 
artista/investigador/professor na estruturação, exploração e criação de uma 
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personagem que emerge do clown com outras artes e disciplinas. Assim, pode 
favorecer-se o aumento da consciência cinestésica dos indivíduos, dos clowns e das 
personagens, ao mesmo tempo que conduz a uma forma de estudo mais alargada e 
responsável, capaz de satisfazer melhor a aprendizagem do clown e de compreender a 
linguagem performativa contemporânea. 
 
6.4. Contextualização da experiência 
 
6.4.1 Contextualização do espaço 
 
Os organismos onde esta investigação decorreu foram: Balleteatro Escola 
Profissional, no Pólo do edifício AXA, no Porto; Estúdio da Clown Laboratori Porto, na 
Fábrica da Rua da Alegria, no Porto. No primeiro espaço, Balleteatro Escola Profissional 
http://www.balleteatro.pt/balleteatro/bt.php?id=1, funcionam cursos profissionais de 
nível IV em dança (curso profissional de intérprete de dança contemporânea) e teatro 
(curso profissional de artes do espetáculo – Interpretação), com a duração de três anos 
equivalentes ao décimo segundo ano de escolaridade. Para tal, os alunos, orientados 
por tutores, desenvolvem os seus próprios projetos para a prova final de curso, Prova 
de Aptidão Profissional. O Balleteatro foi fundado em 1983 por Isabel Barros, Jorge 
Levi e Manuela Barros, advogando um trabalho ao nível da formação em dança para 
crianças e adultos tanto numa perspetiva lúdica como profissional. Reestruturado o 
projeto e aprovada a candidatura em 1989 torna-se na primeira escola-profissional de 
dança e teatro da cidade do Porto e a única de dança no País. A par da formação 
sempre esteve a criação quer ao nível da Companhia (Ballet Teatro Contemporâneo do 
Porto), quer ao nível da escola. A escola é oficializada pelo Ministério da Educação e 
financiada pelo programa POPH Tipologia 1.2 – Cursos Profissionais. A escola tem 
desenvolvido uma ligação à comunidade através de protocolos, coproduções e 
parcerias com instituições nacionais e estrangeiras. Ao estar inserida num projeto com 
atividade ao nível da criação (companhia) e programação (auditório), beneficia e 
garante as saídas profissionais para alguns dos seus formandos. O Balleteatro é um 
organismo empregador e centro de estágios que, através de protocolos e de relações 
privilegiadas com agentes culturais, divulga e promove os seus alunos. Paralelamente a 
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estes serviços, o Balleteatro tem apoiado e incentivado novas gerações de criadores 
com trabalho relevante apresentado em Portugal e internacionalmente. 
No decurso desta investigação, foi possível perceber que as condições de 
trabalho nesta instituição se tornaram incompatíveis com os tempos e contratempos 
oriundos de um laboratório com base na experimentação onde muitas vezes o 
programa estabelecido era contraposto com situações imprevistas que requeriam a 
devida atenção e, por sua vez, mais tempo quer na explicação quer na execução. Desta 
maneira foi do entendimento de todos que o laboratório poderia obter melhores 
resultados se não tivesse o tempo de duração tão controlado como o Balleteatro 
oferecia. Então, no segundo dia, mudamos para o estúdio da Clown Laboratori Porto, 
onde o tempo de uso do espaço era ilimitado, embora a sala fosse de dimensões mais 
reduzidas.  
A Clown Laboratori Porto, à qual o investigador pertence como membro 
residente, é uma plataforma de formação, experimentação e criação sobre a arte do 
Palhaço. Tem a sua sede na Fábrica da Rua da Alegria no Porto e foi fundado em 
Janeiro de 2010 por Janela Magalhães. Mais conhecido por Clown Lab, dirige-se a 
todos os atores, bailarinos, músicos, artistas de circo, animadores, performers e outros 
que procurem aprofundar a sua experiência nesta arte. Este coletivo de artistas, 
independentes de qualquer tipo de subsídio estatal ou privado, procura que cada um 
dos seus Palhaços revele a criança desperta, o idiota puro e o cómico mais inusitado 
que tem dentro de si e prima na sua qualidade acreditando na formação continua e 
regular com diferentes formadores das quais destacam: Jorge Rosado, Graça Ochoa, 
Radar 360º, Luciano Amarelo, Rodrigo Malvar, Pedro Fabião, Inês Lua, Jan Raga e 
Janela Magalhães. Tentando caminhar a par da cena atual performativa do clown, 
abrem espaço ao erro e ao sublime sem transportar limites nem barreias na interceção 
com outras áreas de conhecimento para os seus espetáculos. Em quase cinco anos de 
existência a Clown Laboratori Porto fez várias intervenções em vários pontos do país e 
produziu quatro Labarets – espetáculos de Clown em formato Cabaret, com números 






6.4.2. Contextualização da amostra  
 
O grupo que foi objeto desta investigação era constituído por seis elementos 
(contudo um elemento ausentou-se do laboratório no decorrer da sessão do segundo 
dia devido a circunstâncias pessoais), dois do sexo masculino e quatro do sexo 
feminino, com idades compreendidas entre os vinte e oito e os trinta e sete anos. A 
maior parte dos participantes residia no Porto, exceto uma pessoa que era residente 
em Berlim, Alemanha. De toda a turma, três participantes tinham tido bastante 
formação anterior em clown. Os restantes tinham experiência em teatro, dança e 
música. No geral, quatro pessoas são profissionais do espetáculo e dois amadores. O 
critério que procedeu à escolha deste grupo foi unicamente o da posse de experiência 
em qualquer área performativa. 
 
6.4.3 Contextualização da área de conhecimento 
 
No que diz respeito ao plano de formação ‘Construção de uma Personagem 
Híbrida que emerge do Clown’, desenvolveu-se no sentido de criar estratégias de 
formação específicas nas diferentes áreas, rentabilizá-las ao máximo durante dois dias 
num total de vinte e três horas e analisar os seus resultados quer em termos dos 
conhecimentos relacionados com a linguagem performativa quer em termos dos 
conhecimentos relacionados com a contextualização desta na educação. Este 
laboratório, na área da Educação Artística, proponha um total de dois dias. O primeiro 
dia foi constituído por cinco momentos e o segundo dia por quatro momentos 










Quadro 2: Plano Curricular- Construção de uma Personagem Híbrida que emerge do 
Clown 
 Práticas Momento 0 T/D Momento I T/D Momento II T/D Momento III T/D Momento IV T/D 




































Os programas elaborados para estas disciplinas, e que a seguir se descrevem, 
resultaram de um trabalho em conjunto com a professora orientadora e tomaram em 
consideração as necessidades dos alunos identificados ao longo dos dias para este 
estudo. Para o primeiro dia o plano foi construído em torno dos seguintes objetivos: 
 
- Proporcionar uma abordagem introdutória prática e teórica das diferentes 
disciplinas; 
- Sensibilizar para a importância da escuta corporal na ação educativa performativa; 
- Abordar o significado de cinestesia e resposta cinestésica;  
- Desenvolver capacidades a nível expressivo, criativo, comunicativo, reflexivo e 
energético; 
- Estimular a autonomia, o pensamento crítico e inovador; 
- Estimular o pensamento clown através da improvisação e da observação; 
- Tomar conhecimento e aplicar a técnica viewpoints.  
 
Os conteúdos do primeiro dia do plano curricular foram organizados da seguinte 
maneira para as diferentes disciplinas: 
 
Momento I - Consciência corporal e trabalho de energia – Yoga 
 
- Aquecimento, alongamento, flexibilidade e expansão da bioenergia corporal;  
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- Canalização, envolvimento e harmonização com todo o espaço envolvente desde o 
centro da terra ao cosmos; 
- Estimulação, aquietação e equilíbrio do corpo, da mente e do espírito; 
- Autoconhecimento e desenvolvimento da consciência cinestésica. 
- Autossuperação e expansão da consciência; 
- Exercitação de técnicas de respiração, Pranayama; 
- Exercitação da técnica de purificação e contração abdominal, Kriya; 
- Desenvolvimento e fruição de Asanas. 
 
Momento II - Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular – Kung-fu 
 
- A relação Kung-fu e clown; 
- Desenvolvimento da flexibilidade dinâmica do corpo; 
- Promoção de equilíbrio e estabilidade como alicerces de força, rapidez e precisão;  
- Incentivação à direção, foco e concentração numa tarefa específica;  
- Incentivação à consciencialização do mundo e à construção de saberes advindas da 
experiência e de situações nelas vividas; 
- Entendimento do corpo como objeto simbólico de comunicação; 
- Autoaprimoramento e/ou perseverança na busca de competências no trabalho a 
realizar; 
 
Momento III – Princípios físicos do movimento no tempo e no espaço – Técnica 
Viewpoints 
 
- Preparação física e emocional da técnica viewpoints;  
- Identificação e apropriação dos elementos referentes ao tempo e espaço estudados 
na técnica viewpoint; 
- Representação dramática como organização de ideais e emoções; 
- Improvisação individual e em grupo na resolução de situações propostas; 









- Visualização do vídeo referente ao excerto da obra Café Müller de Pina Bausch; 





- Observação, identificação e encontro acidental com o clown que está dentro de cada 
um;  
- Trabalho emocional e estado clown; 
- Reconhecimento da importância e interesse do público associado ao prazer de jogar 
no trabalho de clown; 
- Vulnerabilidade e valorização do fracasso, enquanto elemento essencial à vida do 
clown;  
- Projeção, disponibilidade, ritmo, estado de alerta, sensibilidade, cumplicidade e 
resolução de situações propostas; 
- Incentivação à escuta, enquanto fonte impulsionadora da ação-reação; 
- A importância do tempo atrasado do clown e o contacto visual com o público; 
 
No segundo dia os objetivos do plano foram construídos em torno dos seguintes 
parâmetros: 
 
- Promover o alargamento da área de conhecimento do sujeito e das diferentes 
disciplinas; 
- Perceber a coerência entre os diferentes jogos e exercícios, enquanto material 
singular em direção a um saber comum; 
- Provocar a interação de múltiplas inteligências relacionadas com o trabalho de ator; 
- Sensibilizar, despertar e disponibilizar o corpo para o entendimento e conhecimento 
das várias práticas; 
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- Proporcionar ao indivíduo, através do processo criativo, a oportunidade para 
experimentar diferentes técnicas em contextos de riso e sensibilidade poética;  
- Construir uma personagem de forma autónoma, crítica e inovadora, numa 
permanente interação com o próprio eu, com os colegas de trabalho e com o espaço 
que o rodeia;   
- Contribuir para a aprendizagem e construção de uma personagem a partir de um 
panorama híbrido contemporâneo. 
 
Os conteúdos do segundo dia foram organizados unicamente para as seguintes 
disciplinas, respetivamente, uma vez que aos momentos/disciplinas anteriores 
pertenciam os mesmos conteúdos: 
 




- Visualização do vídeo referente à performance de butô realizada por Min Tanaka; 
- Preparação física, mental e energética para o estado de butô; 
- Contração e expansão do corpo;  
- Interpretação e representação coreográfica de uma performance de butô realizada 
por Min Tanaka, através da orientação do formador; 
- Relação toque-reação; 
- Noção do corpo no tempo e no espaço; 
- Interpretação e representação coreográfica de um excerto da obra Café Müller de 
Pina Bausch; 
- Visualização de vídeos referentes a alguns fragmentos da obra Pitié de Alain Platel; 
- Deformação facial e corporal; 
- Familiarização com a deformação, essencial à vida de um ser; 
- Escavação e descoberta do corpo do outro; 
- Escavação, descoberta e visualização do avesso do próprio corpo; 




b) Clown  
 
- Observação, identificação e encontro acidental com o clown que está dentro de cada 
um; 
- Projeção, disponibilidade, ritmo, estado de alerta, sensibilidade, cumplicidade e 
resolução de situações propostas; 
- Representação dramática e reflexão sobre o equilíbrio e o desequilíbrio no clown; 
- Construção de sentido ou jogo: finalidades, concretização e enquadramento;  
- Identificação do foco enquanto elemento chave para obtenção de um resultado com 
êxito no trabalho de clown; 
- Utilização do nariz vermelho; 
- Consciencialização do nosso corpo, abertura da mente e do espírito para o momento 
presente através de um grounding;  
- - Imitação da coreografia de dança-teatro mais tocante; 
- Construção representativa de um objetivo, problema e solução de uma situação em 
concreto;  
- Visualização e primeiro contato com a personagem.  
 
Momento IV – Estádio final da construção da personagem – Técnica viewpoints 
 
- Consciencialização da influência de cada personagem no tempo e no espaço e vice-
versa; 
- Sensibilização máxima da “escuta” enquanto elemento fundamental na composição; 
- Escolha e utilização de materiais na concretização e enquadramento da personagem;  
- Construção final da personagem a partir de elementos inerentes à vida desta. 
 
A “construção de uma personagem híbrida que emerge do clown” contribui para 
o desenvolvimento dos conhecimentos, das capacidades e das competências a serem 
gradualmente adquiridas ao longo da formação, na medida em que em todas as 
atividades pertencentes a este laboratório se procura promover nos participantes 
hábitos e oportunidades de: 
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- Incentivar a pesquisa e seleção de material para a construção de personagens em 
contextos híbridos de panorama performativo; 
- Desenvolver a espontaneidade e a criatividade corporal e dramática, individual e em 
grupo; 
- Adequar as metodologias e as técnicas às dinâmicas do grupo de trabalho; 
- Estimular à diversificação de fontes de pesquisa; 
- Identificar, aplicar e relacionar os conceitos e metodologias utilizadas nas práticas 
zen, desportivas e artísticas; 
- Contextualizar e saber aplicar propostas artístico-pedagógicas a realidades 
socioeducativas contemplando a valorização dos talentos pessoais e grupais; 
- Planificar e elaborar projetos artísticos de caráter transdisciplinar; 
- Implementar, dinamizar e gerir projetos que relacionem diversas disciplinas, no 
âmbito da Educação Artística; 
- Questionar, observar e interpretar a partir de improvisações tendo como suporte as 
próprias experiências e consciencialização do mundo; 
- Utilizar a linguagem corporal e dramática para expressar sentimentos, emoções e 
ideias; 
- Explorar a dimensão do corpo enquanto elemento essencial na performance do ator 
na sua vertente energética, desportiva, dançada, teatral, temporal e espacial; 
- Enriquecer a consciencialização e uso do corpo pelo desenvolvimento dos aspetos 
ligados à consciência cinestésica, à bioenergia, à postura, à respiração, à flexibilidade 
dinâmica, ao objeto simbólico de comunicação, à coordenação motora, ao ritmo, à 
construção de sentido ou jogo, ao grotesco, ao exagero, ao absurdo, à improvisação, 
à interpretação, à representação e à composição; 
- Enriquecer a linguagem performativa contemporânea pelo desenvolvimento dos 
aspetos ligados à transdisciplinaridade de diferentes linguagens para um saber 
comum; 
- Estimular a reflexão corporal, dramática e expressiva como forma de 
desenvolvimento de um discurso próprio; 




- Desenvolvimento de experiências e capacidades na área da composição 
performativa; 
- Estimular a reflexão coletiva durante e depois do trabalho em curso; 
- Ser capaz de tomar decisões rápidas, objetivas e adequadas ao contexto 
performativo em causa; 
- Analisar as situações corporais e dramáticas em curso com vista a uma resolução 
criativa do problema; 
- Dividir um projeto em tarefas e desenvolver cada uma a seu tempo, tendo em vista a 
coerência do trabalho; 
- Trabalhar a dinâmica do grupo a partir da ação em conjunto, a pares, pequeno grupo 
e grupo alargado; 
- Alargar o âmbito vivencial do clown, cruzando esse conhecimento com outras áreas e 
vice-versa; 
- Desenvolvimento da noção da importância de diferentes técnicas como estratégias 
de composição coreográfica e teatral e sua análise crítica; 
- Criação, construção e produção de uma performance no espaço de tempo planeado 



















Capítulo 7: Programa de formação 
 
Neste capítulo descreve-se o programa de formação nos seus momentos, assim 
como se partilham as minhas reflexões sobre o mesmo.  
O programa teve a duração de dois dias. Perante as particularidades desta 
formação, dividimos a prática em cinco e quatro momentos respeitantes a cada dia, tal 
como referimos anteriormente no quadro 2, correspondendo a cada um desses 
momentos uma ou duas áreas, ainda que no segundo dia o momento III e o momento 
IV alternassem de interesse, pois a finalização da construção da personagem devia 
acontecer com a técnica viewpoints, uma vez que era com esta que despistávamos a 
personagem final de qualquer “representação” que solicita uma identificação 
performativa específica como o momento de clown sugeria no primeiro dia (uma 
personagem clown).   
O programa de atividades, apresentado nestes dois dias, é evidentemente 
resultado das vivências, experiências e formações que foram surgindo na minha vida, 
em diferentes etapas. Momentos de partilha e de discussões com colegas de trabalho, 
de criação de estratégias, publicações e conferências, na área da Educação Artística, 
assim como da seleção, da adaptação de exercícios conforme os objetivos e conteúdos 
previstos, das necessidades e interesses dos observados.   
Confrontando este espetro, selecionamos diferentes estratégias para o programa 
e definimos as competências necessárias para formar futuros profissionais na área 
performativa que tenham interesse em desenvolver projetos de caráter híbrido a 
partir do clown, podendo ser aplicado e adaptado também a outras áreas.         
Para a apresentação do programa, fizemos em primeiro lugar uma descrição de 
cada momento, seguido de um quadro onde foram descritas as estratégias propostas e 
apresentada uma pequena reflexão sobre o impacto do grupo nas mesmas. Esta 
reflexão é fruto das minhas perceções relativamente às experiências e ao 
desenvolvimento do grupo no desenrolar do trabalho. Cada sessão foi registada no 
diário de bordo. Este registo teve como objetivos compreender o trabalho 
desenvolvido e apontar falhas a colmatar na sessão seguinte. Usando uma estratégia 
de investigação-ação facilitamos e contribuímos para a melhoria da prática seguinte, 
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tal como nos sugere Moreira (2001, p. 25), quando nos fala da espiral auto-reflexiva na 
III Parte deste projeto de investigação.  
Ao longo do projeto aparecem eventualmente comentários e nomes fictícios 
para preservar a identidade dos participantes. 
 
7.1. Descrição dos momentos  
 
7.1.1. Momento 0 – Apresentação 
 
Este momento identificou-se pela apresentação individual de cada um dos 
participantes, por uma breve exposição do projeto de investigação, pela exposição do 
plano de trabalho do próprio laboratório em questão e por um jogo de apresentação 
que facilita a memorização dos nomes de todos os participantes. O jogo consistia em 
falar um pouco da sua experiência profissional e dizer o nome de um animal começado 
pela primeira letra do seu nome. Três dos indivíduos já se conheciam. A proposta 
laboratorial foi bem recebida e a expectativa era grande, pois havia bastante interesse 
principalmente na fusão da dança-teatro com o clown. Caraterizamos este tempo 
como um momento de relacionamento, descompressão e estimulação da 
concentração, ao mesmo tempo que criamos alguma cumplicidade para o trabalho a 
percorrer. 
 
7.1.2. Momento I - Consciência corporal e trabalho de energia – Yoga  
 
Este momento caracterizou-se pela tomada de conhecimento de algumas 
técnicas do meu saber enquanto praticante de yoga e do saber de Hewitt (2010), 
assistidas também pela teoria que partilhamos no capítulo IV, proporcionando uma 
familiarização com a linguagem do yoga. A maioria dos participantes já tinha tido 
contacto anterior com o yoga, embora não fosse do conhecimento deles algumas das 
práticas aqui abordadas, como por exemplo: a técnica de purificação e retração 
abdominal, ‘Agnisari Dhauti’ ou ‘Agnisari kriya.’ O yoga decorreu sempre durante o 
momento I, correspondente a duas sessões, num total aproximado de setenta e cinco 
minutos. Esta foi a fase da sensibilização e experimentação de diversas práticas do 
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yoga, que ajudaram a promover e a desenvolver variadas competências importantes 
para a representação teatral. Assim, não quebrando com as competências básicas do 
yoga e sem prejudicar os exercícios de maior dificuldade, correspondendo também à 
evolução e necessidades do grupo, assistimos, na prática, às seguintes preocupações: 
 
- Reconhecer o nosso ser interior, aquietando e silenciando a mente e espírito; 
- Despertar o conhecimento, dirigindo os sentidos de perceção (visão, olfato, audição, 
tato, paladar e cinestesia) para dentro de nós; 
- Refletir sobre o impacto das emoções e sentimentos em cada postura corporal; 
- Proporcionar o equilíbrio e a estabilidade, desconectando dos pensamentos 
exteriores e atingindo um estado presente no “aqui e agora”; 
- Emergir na nossa própria existência, uniformizando o corpo por meio da interação do 
corpo com a mente e observação interna e externa; 
- Expandir, despertar e reconhecer distintos níveis de consciência, desbloqueando o 
corpo e a mente no espaço e no tempo; 
- Ativar o corpo para alcançar um estado de absoluta plenitude e escuta do corpo 
inteiro, alongando a inteligência mais sensível e potencializar a parte criativa e 
comunicativa; 
- Compreender e utilizar a nossa própria força energizante, o nosso centro; 
- Regularizar o fluxo de energia, coordenando-o através da ação rítmica do corpo; 
- Evoluir enquanto ser humano utilizando o poder da inteligência, do movimento do 
corpo ritmicamente e da respiração compassada; 
 
A primeira sessão teve uma duração de trinta e cinco minutos e a segunda de 
quarenta e ambas foram divididas em três partes: pranayama, agnisari Dhauti e 
asanas. Iniciamos com exercícios respiratórios, pranayama, canalizando os indivíduos 
para si próprios e para o espaço envolvente, no presente, tornando o corpo mais 
sensível, aberto e permeável às ações exteriores. Pranayama é o núcleo central da 
prática do Hatha Yoga que é resumidamente o domínio do corpo e da respiração. 
Hewitt (2010) traduz Prana como alimento de vida em vez de respiração, indicando 
assim a sua verdadeira dimensão. Na voz de Behanan (1959, apud Hewitt, 2010), 
pranayama significa aumentar o consumo de oxigénio com o mínimo de exercício 
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possível, sob condições que podem favorecer o armazenamento de oxigénio. Com esta 
técnica promovemos basicamente o controlo do ritmo e da fluidez, a retenção e a 
observação da relação recíproca que há entre a respiração e o estado mental, pois 
como menciona Eliade (1952, apud Hewitt, 2010) o pranayama ritmica a respiração, 
direciona o pensamento e a circulação das forças psicomentais deixa ser anárquica.  
Seguimos com a purificação das mucosas da região abdominal e envolvimento 
com a energia cósmica através de retrações abdominais (Uddiyana Bandha). O tipo de 
retração usada nas nossas práticas foi “Agnisari Dhauti", que segundo Hewitt (2010, p. 
51) significa “purificação pelo fogo” ou “fogo digestivo”, vahnisara. Hewitt (2010, p. 
49) diz que Uddiyana vem das raízes do sânscrito ut e di e significa “voar para cima” e 
Bandha significa “apertar”. Tentando relacionar melhor o significado de Uddiyana com 
a energia cósmica, usamos o conhecimento de Hewitt (2010, p. 49) que diz que 
“Prana” ou força vital voa para cima pelo “Sushuma Nadi” ou canal principal do corpo 
subtil (entendemos corpo subtil como um corpo composto por luz que é representado 
pelos chakras distribuídos ao longo do eixo central do corpo e um outro conhecido 
como corpo espiritual que é o princípio inteligente do ser humano). Agnisari Dhauti, 
como qualquer retração do abdómen do yoga, consiste em contrair e apertar as 
vísceras (intestinos, baço, pâncreas, fígado, rins, colon transverso...) com os pulmões 
vazios e tonificar o colete muscular que as suporta, formando uma cavidade vazia. 
Dhauti sugere uma série de retrações e relaxamentos abdominais, ou seja, contrai-se e 
solta-se a zona abdominal rapidamente por cada vez que se esvazia os pulmões. 
Hewitt (2010, p. 51) apela que desta maneira as vísceras recebem uma forte 
massagem e são ventilados os “fogos digestivos”, aumentando assim o “fogo” interno.  
A última parte foi constituída pelas asanas, que segundo a mesma referência 
literária, originalmente significava assento e mais tarde passou a ser sinónimo de 
posturas ou poses. Hewitt (2010) refere que as asanas transitaram do facilitar a 
estabilidade numa meditação sentada para um grande sistema de posturas deitadas, 
sentadas ou de pé, que se devem manter durante segundos, minutos ou horas, 
destinadas a dominar o corpo e promover a saúde. Algumas asanas são denominadas 
com nomes de animais e os seus movimentos ou poses são copiadas destes, tais como: 
pássaros, répteis, insetos, (…). Theos Bernard (1944, apud Hewitt, 2010, p. 31) chegou 
a dominar as asanas até um nível considerável de dificuldade e dizia que:  
203 
 
“El maestro insiste en que el fin principal de las asanas es el 
acondicionamiento de la mente y del cuerpo, para alcanzar el 
nivel máximo de tono muscular, salud mental y vigor orgánico, 
prestando especial atención a los sistemas nervioso y glandular. 
El Hatha Yoga se interpreta como un método para conseguir el 
máximo con el mínimo desgaste de energía. Estas diversas 
asanas se concibieron en principio para estimular y ejercitar 
zonas concretas que reclaman atención y darles masaje.” 
 
Podendo as asanas ser executadas por qualquer indivíduo usamos as asanas com 
o objetivo de relaxar, produzir descanso, produzir bem-estar e pôr em harmonia e 
equilíbrio o corpo, a mente e o espírito de todos. Estes exercícios sugeriram 
movimentos e ações que se deviam fazer com precisão e com respiração compassada 
numa atitude dinâmica e sensível, não vindo só do corpo mas também da perceção 
consciente que temos do movimento deste ao mesmo tempo que a energia fluí 
uniformemente entre ele e a mente. Iyengar (2009, p. 325) menciona que o 
movimento dirigido a entrar no asana é denominado de “evolução” e quando saímos 
do asana chamamos de “involução”, e devemos aprender a manter e saborear a 
sensação durante a sessão. O mestre citado chama a este estado inteligência sensível, 
ou seja, utilizando o poder da inteligência juntamente com o movimento do corpo 
ritmicamente, em comunhão com a consciência fundida no fluxo de energia 
conseguimos alcançar o êxito. Concluindo, o autor infere que durante e depois de um 
asana a inteligência funde-se com a consciência em “Sí-mismo”, ao que chama de 
“Kaivalya-avasthā” ou alimento dos deuses, a “ambrosía” do yoga. 
As sessões conduziram a um progressivo desbloqueamento dos indivíduos, assim 
como ao desenvolvimento de competências propícias à improvisação e jogo 
dramático. Por serem técnicas que se aperfeiçoam com o tempo e experiência, a maior 
problemática que os elementos apresentavam na resolução dos exercícios estava 
relacionada com a falta de flexibilidade nos asanas.  
Como as próprias técnicas nos transmitem, foi uma fase caraterizada pelo 
autoconhecimento, pela consciencialização do nosso corpo e de tudo que nos rodeia 
desde o centro da terra até ao cosmos, pela sensibilização e para um estado de 
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relaxamento ativo, atenção e concentração para o momento presente, operando em 
cada um dos indivíduos do grupo, e pelo sentido que se foi construindo à volta do 
papel que o yoga pode ter na ação educativa. No final, foi feita uma breve reflexão 
sobre a influência da sessão como experiência pessoal e profissional, não esquecendo 
os conteúdos propostos no programa.   
 
7.1.3. Momento II - Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular – Kung-fu 
 
O momento II decorreu a seguir a um breve intervalo do yoga. Nenhum dos 
participantes tinha praticado kung-fu, embora alguns já tivessem exercitado outras 
artes marciais, como a capoeira. O kung-fu decorreu sempre durante o momento II, 
igualmente com a duração de duas sessões, num total aproximado de setenta e cinco 
minutos. Esta fase caraterizou-se pelo envolvimento e conhecimento dos participantes 
no desencadeamento de algumas técnicas de kung-fu que favorecem o 
desenvolvimento de competências necessárias à prática performativa. Desta maneira, 
sustentados na teoria apresentada no capítulo IV, nas minhas práticas pessoais e na 
informação de Yao & Fassi (2000); Bangjun & Alpanseque (2007), respeitamos as 
competências básicas do kung-fu, sem instigar os exercícios à facilidade, planeando as 
sessões de igual maneira para ambos os dias, seguindo a evolução e carência do grupo, 
tendo por base propostas práticas dirigidas às seguintes inquietações:  
 
- Proporcionar um estado físico e mental de alerta a estímulos exteriores;  
- Determinar e direcionar a energia para uma tarefa específica, a fim de não se tornar 
vulnerável a qualquer estímulo;    
- Trabalhar a estabilidade, a persistência, a perseverança e o autoaprimoramento na 
busca da competência para a execução de algo; 
- Proporcionar experiências de ataque e defesa com um parceiro imaginário no sentido 
de aumentar a capacidade de resposta de ação-reação;  
- Trabalhar a coordenação, equilíbrio, velocidade, flexibilidade dinâmica, direção, 
ritmo e tempo; 
- Reconhecer, desmontar e explorar bloqueios impeditivos de criar e comunicar com o 
corpo transformando-os em capacidades de produção e criação; 
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- Aumentar o fluxo de energia, controlando-o e coordenando-o através do movimento 
e ritmo do corpo; 
- Fortalecer os ossos, músculos, órgãos internos e inteligência; 
- Responder ao movimento invocado no interior do corpo sob a forma de impulso 
externo através da ação; 
- Trabalhar o movimento e a imobilidade como forças de tensão e relaxamento, 
realçando a expressão artística do sentido prático do kung-fu, demonstrando a sua 
natureza inclusiva que tem como objetivo equilibrar.  
 
Cada sessão foi dividida em cinco partes: rotação das articulações, posições base, 
trabalho de pernas, técnicas de saltos e combinação básica de movimentos 
simplificados da forma Lien Pu Ch´üan. Começamos com os alongamentos e 
articulações referentes a uma série de rotações que alongam e ativam a mobilidade do 
corpo com o objetivo de promover a flexibilidade, maleabilidade e amplitude do corpo 
necessária aos movimentos específicos do kung-fu.  
Continuamos com as posições base (Ma Bu e Gong Bu) que representam a base 
de suporte do praticante com o chão, que nos ajudam a estabilizar e nos sugerem 
equilíbrio, favorecendo a força, rapidez e precisão para realizar as técnicas ou 
fórmulas, assim como aumentar a concentração mental e a circulação de Ch’i 
(entendemos Ch’i por energia vital e força interna, associada à respiração). Estas 
técnicas destinam-se a fortalecer e a promover a flexibilidade dos quadris, pernas e 
tornozelos e têm a preocupação de criar diferentes caminhos, pisando, pulando e 
passando de uma postura para a outra. Na execução das posições base, a parte 
superior do corpo deve apoiar-se firmemente nessa base e em geral a coluna vertebral 
deve manter-se direita e perpendicular ao solo, permanecendo imóvel durante cinco 
segundos, dominando-se e resistindo à dor, e quando esta parece insuportável 
devemos concentrar a mente na respiração e fazer circular pelo corpo o próprio Ch’i. 
Yao e Fassi (2000) dizem que se somos capazes de permanecer durante um largo 
período de tempo imóvel, um dia seremos capazes de atacar com a velocidade de um 
raio. Tal como é suspeito de acontecer, nas nossas práticas treinamos sempre os 
opostos: a parte direita do corpo e a esquerda, a parte superior e a inferior, a dureza e 
a suavidade, a velocidade e a imobilidade. 
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Na terceira parte fizemos o trabalho de elevação de pernas que consistiu numa 
série de movimentos com as pernas variando gradualmente em método e aplicação. 
As técnicas usadas são classificadas como pontapés de perna em linha reta, ou seja, o 
pontapé é executado com a perna reta no seu movimento inteiro, e foram praticadas 
como complemento de exercícios para fortalecer e trabalhar a flexibilidade das pernas.   
Estas técnicas solicitam também a força do pontapé que deve ser direcionado 
especificamente para a área do pé que é lançado.  
Na quarta parte desenvolvemos técnicas de saltos que exigem por si mais rigor, 
mais impulso, uma descolagem vigorosa, uma técnica de pernas de execução precisa e 
concluída no meio do ar, suavemente, e com um pouso preciso. Estas técnicas são 
também ótimas condicionantes das pernas, improvisando a coordenação de 
movimentos e a agilidade corporal.  
Por último executamos uma combinação básica de movimentos simplificada a 
partir da primeira forma básica do estilo Shaolin, Lien Pu Ch’üan. Esta combinação 
básica consistiu numa série de figuras que se relacionavam com os exercícios 
anteriores, praticadas em conjunto. A cada figura pertence uma posição diferente que 
deve funcionar como uma base estável e segura para passar a outra. A finalidade desta 
combinação é realizar-se de uma maneira rápida, potente e com a maior precisão 
possível, respirando corretamente para facilitar o fluxo e a concentração de energia 
interna. O processo tendeu a ser lento, uma vez que a execução correta das figuras e 
posições, ao mesmo tempo que tenta coordenar os movimentos e o ritmo de cada 
movimento, é complexo. Contudo, a nossa maior intenção com este exercício era 
promover um ataque e contra-ataque simulado por movimentos simbólicos que 
exercitassem e direcionassem o nosso foco para a ação-reação que é de extrema 
importância na linguagem do clown e das artes performativas em geral.   
As sessões facilitaram o individuo e o grupo a quebrarem barreiras, 
desenvolvendo competências específicas necessárias à produção e à criação, 
canalizando os indivíduos para si próprios e para o espaço envolvente, no presente, 
tornando o corpo mais sensível, atento e permeável às ações exteriores. A 
problemática mais notável que os indivíduos do grupo despoletaram no kung-fu estava 
relacionada com a coordenação dos movimentos.  
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Foi uma fase marcante, essencialmente por permitir encontrar o nosso próprio 
equilíbrio físico, mental e energético. Ter um objetivo claro, focalizá-lo com 
concentração para o atingir, executar as ações intencionalmente e produzir os próprios 
movimentos como objetos simbólicos que comunicam simulações de ataque e defesa, 
conhecido na linguagem teatral como ação-reação, e trabalhada em cada sujeito pelo 
caminho que o kung-fu pode oferecer à educação e à arte. No início e no fim foi 
discutida, respetivamente, a relação do kung-fu com o clown e a experiência pessoal e 
artística vivida durante a sessão, tendo como referência os conteúdos propostos no 
programa. 
 
7.1.4. Momento IV e III - Coreografia e improvisação: Dança-teatro e Clown 
 
Estes momentos distinguiram-se pelo envolvimento dos participantes com a 
linguagem da dança-teatro e do clown. Como já foi referido, três participantes são 
clowns profissionais, uma participante é atriz e bailarina profissional e os outros dois 
vão usufruindo de experiências pontuais com dança, teatro e música. A dança-teatro e 
o clown decorreram no primeiro dia no momento IV e no segundo dia no momento III, 
correspondente a duas sessões, num total aproximado de quatrocentos e oitenta e 
cinco minutos, o que equivale a mais ou menos oito horas. Esta fase foi sustentada 
pela parte teórica e apresentada no capítulo I quando falamos do clown e no capítulo 
IV quando abordamos a dança-teatro e alguns coreógrafos, assinalada pela 
familiarização dos participantes com os fragmentos de dança-teatro (disponíveis nos 
links dispensados em 7.2. do Programa de atividades) e a imitação destes através do 
clown de cada um, mais precisamente a construção de uma pré-personagem clown. O 
trabalho prático de clown foi também ele fundamentado a partir da própria 
experiência, enquanto clown do investigador deste projeto. O fragmento do Café 
müller de Pina Bausch, o fragmento de Pitié de Alain Platel e a performance de Min 
Tanaka de dança butô foram os indutores diretos, disponibilizados por mim para o 
desencadeamento das pré-personagens clown. A escolha destes fragmentos 
fundamenta-se em muito na descrição feita no capítulo IV e da minha infortuna 
constatação numa quantidade considerável de cursos de clown onde não existe um 
trabalho prévio do corpo e do movimento, partindo diretamente para jogos de 
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agilidade e destreza. Esta falha da exploração corporal, que não desprograma as 
configurações mentais, mas cria barreiras à energia do clown e a entrada na 
representação sem qualquer desenvolvimento da consciência corporal e da perceção 
orgânica de todo o corpo consciente ou inconsciente que transforma e (re)cria, revela 
falta de sensibilidade por parte dos formadores. Considero por estas razões que, por 
exemplo, a linguagem da dança, como forte indutora da consciência corporal, deve ser 
contextualizada nos espaços de formação de clown.      
Assistindo a esta realidade, pareceu-me pertinente que os participantes deste 
laboratório experienciassem uma abordagem criativa de alguns fragmentos de dança-
teatro, com vista a percorrerem na prática as vias da imaginação do corpo e do 
movimento. Ao mesmo tempo que é também uma maneira de lhes oferecer 
referências concretas de um projeto de criação que funde artes, imergindo-os numa 
história pessoal e transformando-a numa viagem que se desloca de uma pré-
personagem clown para outra, aberta a múltiplas descobertas, não necessariamente 
clown. Viagem esta que, na consciencialização da pré-personagem concebida pelos 
participantes, se implica na construção de um trajeto criativo e significativo, 
familiarizando-se com a linguagem da dança-teatro e do clown.   
Seguindo esta preocupação, as sessões foram organizadas e elaboradas de 
acordo com o desenvolvimento e necessidades do grupo, auxiliando sempre com 
propostas práticas que respondiam aos seguintes cuidados: 
 
- Explorar exercícios referentes ao estudo dos fragmentos de dança-teatro; 
- Proporcionar momentos de transformação e recriação dos fragmentos de dança-
teatro; 
- Trabalhar os sentidos e refletir sobre as emoções e sentimentos no desenrolar dos 
movimentos no corpo e, consequentemente, na construção da pré-personagem;  
- Proporcionar a aplicação de técnicas de criação em clown que nos conduzem à 
criação de uma personagem; 
- Dilatar a liberdade que se relaciona com o espaço, tempo, objetos e público; 
- Trabalhar a vulnerabilidade e o estado de máxima sensibilidade, isento da obrigação 
de ter de fazer alguma coisa, atento a qualquer perceção que o impulsione fazer; 
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- Encontrar uma solução clown, utópica, impensável para outra pessoa qualquer, 
embora satisfatória e coerente na sua forma de fazer; 
- Reconhecer e exercitar a reflexão sobre os fragmentos propostos de dança-teatro em 
clown. 
 
A primeira sessão teve a duração aproximada de setenta e cinco minutos e a 
segunda sessão de quatrocentos e dez minutos. Tanto a dança-teatro como o clown 
foram iniciadas com jogos exploratórios que conduziam os indivíduos e o grupo a 
libertarem-se, favorecendo o desenvolvimento de competências particulares 
referentes à improvisação, à coreografia, ao jogo e à representação dramática em 
dança-teatro e clown. Os problemas que mais ressaltaram estavam relacionados com a 
coordenação de movimentos e consequência das ações. Caraterizamos essencialmente 
esta fase pelo entendimento do corpo dançante através do conhecimento de si e do 
outro, pelo encontro com o clown e a capacidade de criar uma pré-personagem clown, 
pela evolução artística de cada um e do grupo e pelo sentido que se foi construindo 
em torno do papel da dança-teatro e do clown na educação transdisciplinar. Por fim, 
foram feitas reflexões em conjunto sobre o efeito da sessão em termos de experiência 
pessoal, do grupo e da experiência artística, tendo como referenciais os conteúdos do 
programa. 
 
7.1.5. Momento III e IV – Princípios físicos do movimento no tempo e no espaço –
Técnica Viewpoints 
 
Os Momentos III e IV, correspondentes à sessão do primeiro dia e há do 
sergundo dia, do laboratório ‘Construção de uma personagem híbrida a partir do 
clown’, tiveram a duração total aproximada de duzentos minutos e foram dedicados ao 
treino individual e em conjunto da criação de movimento para o palco e à 
contextualização e caraterização final da personagem, através da técnica viewpoints de 
Bogart & Landau (2005), exibida no capítulo IV. A primeira sessão teve a duração de 
cento e vinte e cinco minutos e a segunda sessão durou aproximadamente setenta e 
cinco minutos, e foram ambas iniciadas com exercícios de preparação física e 
emocional que promoveram essencialmente o aumento da consciência cinestésica de 
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cada um e do grupo em geral, ao mesmo tempo que desenvolveram capacidades 
diversas necessárias à improvisação e à representação, pertencentes à linguagem do 
teatro e da dança, organizando-as e relacionando-as no tempo e no espaço. Por outras 
palavras, significou tornar visível aos participantes saberes que podem ser usados na 
construção teatral e dança e ao mesmo tempo disponibilizou material que poderá ser 
usado individualmente ou em grupo, na medida em que vai crescendo um projeto. Os 
exercícios de viewpoints do primeiro dia potenciaram o encontro com a personagem 
clown e no segundo dia incitaram a descoberta de novas caraterísticas que podem 
transformar as personagens em qualquer outra personalidade, objeto, animal ou 
planta, ou evidenciar com mais força a já construída personagem clown.  
Este intervalo foi destacado pela sensibilização, familiarização, compreensão, 
reconhecimento, entendimento e experimentação dos diversos elementos que 
constituem a técnica viewpoints. Logo, as sessões foram elaboradas, respeitando o 
progresso e as necessidades de cada um e do grupo com propostas práticas 
direcionadas às seguintes preocupações: 
 
- Sensibilizar o corpo para um estado máximo de escuta e alerta de si e de tudo em 
redor, ou seja, por exemplo, companheiros, espaço interior e exterior; 
- Trabalhar o espaço e o tempo fazendo experiências de movimentação e de relação 
do corpo no mesmo; 
- Trabalhar o movimento no sentido de uma melhor colocação e compreensão da sua 
personagem; 
- Proporcionar experiências abertas e guiadas, no sentido de improvisar e representar 
aplicando os conhecimentos adquiridos; 
- Trabalhar os sentidos e refletir sobre o impacto das emoções e sentimentos no 
comportamento do corpo e, consequentemente, na construção e caraterização da 
personagem;   
- Proporcionar momentos de transformação, adaptação e recriação de novas 
características, movimentos e objetos importantes na personagem; 





Para todos os elementos pertencentes ao grupo este era o seu primeiro contacto 
com a técnica viewpoints. Encontrar uma personagem a partir de uma pré-personagem 
clown pode ser uma experiência intensa, como uma viagem profunda que ativa toda a 
compreensão e interpretação dessa mesma personagem.  
As dificuldades mais notórias do grupo estavam, geralmente, relacionadas com a 
do momento da dança-teatro e do clown, falta de coerência nas ideias e/ou ações. No 
final, foi feito um inquérito por questionário como se pode confirmar num dos anexos 
da tese. O impacto deste laboratório em termos de experiência pessoal, artística e 
profissional no contexto contemporâneo, a nível de estudos híbridos performativos 
que se relacionam com o clown é manifestamente positivo.  
Esta etapa salienta o conhecimento adquirido ao longo de todo o processo de 
cada pessoa em específico e do outro, o tempo dedicado e o interesse em descobrir e 
experimentar, o reconhecimento das capacidades de evoluir enquanto pessoas e 
artistas performativos, assim como o despertar nos participantes formatos inovadores 
de trabalhar com formas híbridas, de produzir, sentir e criar, consciencializando-os 
para inúmeros potenciais que um projeto desta natureza pode despoletar em cada 
interessado, impedindo que a rigidez e a monotonia se instale nas suas pesquisas, 
atuando em cada um dos elementos do grupo e no percurso que se foi construindo em 
volta da figura da técnica viewpoints na ação educativa performativa.  
 
7.2. Programa de atividades  
 
Durante o primeiro dia/ primeira Sessão foram desenvolvidos cinco Momentos 
nos quais abordamos temas diferentes tal como descrevemos nos quadros que se 
seguem, acompanhados respetivamente de um comentário do investigador deste 
estudo a cada momento: 
 
1ª Sessão - Momento 0  Duração: 25 minutos (aprox.) 
Apresentação 
 
- Apresentação do grupo  
- Jogo dos nomes e dos animais  








Neste momento de apresentação constatamos que o grupo era constituído por 
seis elementos, quatro do sexo feminino e dois do sexo masculino. Quase todos os 
participantes residiam na área do Porto e apenas um elemento é natural da Alemanha. 
Todos têm experiência nas artes performativas, três dos elementos trabalham o clown 
a nível profissional e outros três na área do teatro, da dança e da música. 
No final da apresentação individual cada elemento devia repetir em primeiro 
lugar todos os nomes dos animais que cada um elegeu para si e em segundo lugar o 
nome de um animal com a primeira letra do seu nome. Neste exercício cuja intenção 
era conhecer um pouco mais cada um dos elementos do grupo, libertando algumas 
inibições e ansiedades, ao mesmo tempo que se pretendia estimular a concentração 
através da memorização dos nomes de cada um e do seu animal. Foi notória a vontade 
que cada um teve em partilhar resumidamente a história da sua vida, quer pessoal 
quer profissional. O esforço de concentração foi evidente ao se recordarem dos nomes 
de todos os colegas e dos animais atribuídos, acompanhado pelo riso e boa disposição.  
Na apresentação do projeto e do laboratório em questão foi conhecida a 
curiosidade dos participantes para com este, a vontade de participarem, produzirem e 




1ª Sessão - Momento I  Duração: 35 minutos (aprox.) 




Visualizando o centro da terra e fazendo a 
ligação a este através de um canal de luz 
que sai do nosso cóccix ou dos nossos pés 
com as cores azul, laranja ou dourado e 
de seguida visualizando um canal de luz 
que vem do universo e nos ilumina é 
suposto ficarmos mais conectados com 
tudo que está à nossa volta, tornando-nos 
mais presentes no momento, 
permanecendo mais atentos ao espaço 
que nos envolve, assim como aos 
restantes companheiros. Proporciona 
também uma ligação com o cosmos e o 
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centro da terra que por sua vez favorece a 
expansão da consciência, libertando-nos 
de problemas e preocupações, dando a 
sensação de bem-estar, tranquilidade, 






Fazer uma respiração completa do yoga, 
dividida em três partes: abdominal, 
intercostal e torácica. Seguimos com a 
bhastrika que sugere uma inspiração e 
expiração rápida com som, ao mesmo 
tempo que expande e comprime o 
abdómen respetivamente. Passamos a 
uma retenção com ar, kumbhaka, 
inclinando o tronco para a frente na 
posição sentada e expirando na subida. 
Seguido de uma retenção sem ar, 
rechaka, contraindo o abdómen e 
inclinando o tronco para a frente na 
posição sentada, inspirando na subida.  
 
 
 Agnisari Dhauti ou Agnisari Kriya; 
 
 
Executar uma série de retrações e 
relaxamentos abdominais, ou seja, 
contrair e soltar a zona abdominal 
rapidamente por cada vez que se esvazia 






Realizar uma sequência de posturas (ver 
anexos) de pé, sentadas e deitadas que se 
devem manter durante dois tempos 
correspondentes a uma inspiração e a 
uma expiração, transferindo a posição 
para outra postura na inspiração seguinte. 
Estes movimentos e ações devem fazer-se 







Na primeira parte, grounding, observamos que foi um momento importante no 
que respeita à quietude e harmonia que envolvia os corpos, libertando-nos de 
pensamentos e preocupações desnecessárias. Todos os elementos seguiram as 
sugestões, mas deparamo-nos que Vagner teve algum desconforto na posição sentado 
devido à falta de flexibilidade corporal. No Pranayama notou-se que o som que as 
pessoas produziam não era tão alto quanto deveria, pelo que se justifica pela 
inexperiência neste tipo de exercícios, tornando o efeito menos profundo, ainda que 
tenha igualmente um efeito positivo. Nas retenções com ar (kumbhaka) e sem ar 
(reshaka), a serenidade continuava apesar de algumas pessoas não estarem bem 
sintonizadas com o grupo devido à falta de concentração e mais preocupação em ver 
do que fazer, como foi o caso da Heloise e do Vagner. Na fase Agnisari Dhauti houve 
um nítido aumento da quietude dos corpos e do espaço. Os indivíduos estavam 
sintonizados. Nas asanas foi considerável a falta de coordenação, flexibilidade e 
equilíbrio, associados em alguns casos a uma condição física que não era a melhor, 
referentes a alguns indivíduos em específico. Alguns elementos seguiam os tempos 
planeados e outros pareciam um pouco desorientados, como Heloise. Os fatores 
positivos pautam-se com o facto de as pessoas terem acompanhado até ao fim a 
sequência de exercícios, independentemente do modo como as executavam. Numa 
próxima vez devemos optar por executar as asanas com um tempo mais prolongado 
para que as pessoas possam tirar mais proveito de cada posição. Aqui o nosso maior 
interesse era trabalhar as asanas enquanto movimentos que promovem a quietude 
mental, a presença enquanto ser humano que vive no aqui e agora, o estado de alerta 
do corpo e da mente, o relaxamento ativo do corpo e da mente, a sintonia entre os 
participantes, o aumento da consciência cinestésica de cada um com o todo, o 
despertar do corpo e da mente e tranquilizar o espirito de todos os envolventes. 
Identificamos este tempo do yoga como sendo de silêncio, encontro com nós próprios 
e com os restantes em redor. Foi muito importante para termos a noção de que 
estávamos todos juntos para atingir o mesmo objetivo, minimizar distâncias entre os 
seres e os objetos ao mesmo tempo que o corpo desperta serenamente para uma 













1ª Sessão - Momento II Duração: 55 minutos (aprox.) 
Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular – Kung-fu 
 
 Rotação das articulações;  
 
Fazer rodar a cabeça, ombros, pélvis e 
pernas para o lado esquerdo e direito. 
Mover o peito para trás e para a frente. 
Fletir os joelhos ao peito. Caminhar como 
um lagarto alongando e alternando 
conjuntamente as pernas e os braços, 
sem arquear a bacia.   
 
 
 Execução de posições base (Ma Bu e 
Gong Bu) exercitando o Chang Chuan 
(pau imóvel); 
 
No Ma Bu, abrir as pernas com cerca de 
três vezes o tamanho dos pés. Os quadris 
permanecem paralelos ao chão com os 
dedos dos pés apontados para fora. 
Dobrar as pernas numa posição de 
agachamento pela sua metade, tendo as 
canelas perpendiculares ao chão e as 
coxas paralelas ao chão, formando um 
ângulo de 90° em ambos os joelhos. Olhar 
em frente e manter o corpo ereto, peito 
para fora e as nádegas comprimidas. O 
peso é centrado e os pés estão apoiados 
no chão. Executar o Chang Chuan significa 
fazer uma pausa de cinco segundos sem 
efetuar qualquer tipo de movimento e no 
próximo segundo executar um ângulo de 
90° girando todo o corpo para posição 
Gong Bu. Aqui as pernas estão com uma 
abertura de cerca de cinco vezes o 
comprimento do pé. Dobrar a perna da 
frente para uma posição de agachamento 
pela sua metade tendo a canela 
perpendicular ao solo e a coxa paralela, 
formando um ângulo de 90° no joelho. 
Manter o corpo ereto. Os quadris 
paralelos ao chão e peito para fora. A 
perna de trás é reta e os pés estão 





 Lançamento de pernas (Zheng Ti Tui; 
Xie Ti Tui; Ce Ti Tui; 
 
 
Zheng Ti Tui: estar com os pés juntos, os 
braços estendidos para os lados e os 
ombros nivelados, as mãos estendidas em 
palmas, olhar para frente. Dar um passo à 
frente com o pé direito. Transferir o peso 
para a frente e chutar com força a perna 
esquerda em linha reta com os dedos dos 
pés apontados para a testa. Trazer a 
perna para baixo rapidamente e colocar o 
pé direito na sua posição original. Manter 
o peito para fora e quadril reto. A perna 
que chuta está em linha reta durante todo 
o movimento e o tornozelo flexionado. O 
pé da perna de apoio está apoiado no 
chão. 
 
Xie Ti Tui: igual ao lançamento anterior, 
mas desta vez chutar com força a perna 
esquerda em linha reta com os dedos dos 




Ce Ti Tui: Ficar de lado com os pés juntos, 
olhar para o lado direito, estender o braço 
direito para a frente e o braço esquerdo 
para trás, as duas mãos estendidas em 
palmas. Dar um passo obliquamente para 
a frente com o pé esquerdo. Transferir o 
peso para a frente e chutar com força a 
perna direita para cima apontando os 
dedos dos pés para o lado da cabeça. 
Dobrar o braço direito pelo cotovelo e 
colocar a palma da mão direita na frente 
da axila esquerda levantando a mão 
esquerda sobre a cabeça. Olhar para a 
frente. Trazer a perna para baixo 
rapidamente e colocar o pé direito na sua 
posição original. Olhar para o lado direito 
e estender os braços novamente para a 
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sua posição original. Alternar o exercício 
com a outra perna simultaneamente. 
Manter o corpo ereto e o peito para fora. 
A perna que chuta está em linha reta 
através de todo o movimento e o 
tornozelo flexionado. O pé da perna de 
apoio está plano ao chão. 
 
 
 Execução de saltos (Tornado ou Xuan 
Feng Jiao; Flôr de Lotus ou Teng Kong 
Wai Pai Tui); 
 
 
Xuan Feng Jiao: dar um passo com o pé 
esquerdo e obliquamente um passo com 
o pé direito para a frente. Logo de 
imediato fazer pivot levantando o 
calcanhar do pé esquerdo e girando o 
corpo anti-horário em 180°, trazendo 
também em chuto a perna direita. 
Quando colocar o pé direito no chão, 
transferir o peso para a perna direita e 
empurrar o pé direito com força, 
enquanto balança os dois braços 
simultaneamente. Dobrar a perna 
esquerda e levantá-la para o canto 
superior esquerdo, executar o chuto para 
o interior, com a perna direita. A perna do 
chuto está em linha reta. A bofetada é 
sobre o interior do pé direito e é 
concluído em frente da face. A perna 
esquerda pode ser reta ou dobrada. O 
corpo deve rodar pelo menos 270°. A 
aterragem pode ser feita com o pé direito, 
com os dois pés ou com o pé esquerdo, 




Teng Kong Wai Pai Tui: Dar um passo com 
o pé direito obliquamente para direita. 
Balançar os braços para cima e saltar 
chutando a esquerda para cima e para a 
frente iniciando uma rotação do corpo no 
sentido horário, trazendo o corpo o mais 
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alto possível. Quando o corpo está no 
meio do ar, executar um pontapé para 
fora com o pé direito. Dobrar ou estender 
a perna esquerda, enquanto estiver no ar. 
A bofetada com a mão sobre o lado de 
fora do pé direito deve ser concluída no 
ponto mais alto do chuto. Após a batida, a 
perna direita deve continuar o balanço do 
lado de fora, enquanto se mantem o peito 
para fora e o corpo ereto. O corpo deve 
rodar pelo menos 270°. A aterragem é 
realizada em simultâneo com os dois pés 
ou no pé de retrocesso, dependendo da 
técnica que se segue no pontapé. 
 
 
 Combinação básica de movimentos 
simplificados da forma Lien Pu Ch´üan; 
 
 
Realizar uma sequência de posições (ver 
anexos) de pé que se devem manter 
durante dois tempos correspondentes a 
uma inspiração e a uma expiração, 
transferindo a posição para outra posição 
na inspiração seguinte. Estas posições 
fazem-se com bastante concentração e 
atenção, já que nenhuma técnica pode ser 
eficaz sem uma base estável e segura. 
Posteriormente, as técnicas devem 
realizar-se de maneira rápida e forte 
mantendo sempre a definição dos 
movimentos. A respiração deve ser feita 
corretamente para facilitar o fluxo e a 




Começamos o Kung-fu com o aquecimento e alongamento das articulações, 
fazendo rotações com diferentes partes do corpo. Depois passamos para a execução 
de posições base (Ma Bu e Gong Bu) que começavam a dar forma à concentração, 
onde também pusemos em prática a imobilidade (chang chuan). Seguimos com o 
lançamento de pernas que nos proporcionava o foco e a determinação caraterizados 
pela vontade de fazer os exercícios o melhor possível, despreocupados de qualquer 
limitação do corpo, procurando sempre o ponto de equilíbrio e o objetivo. A seguir, 
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executamos saltos (tornado ou Xuan Feng Jiao e a flôr de Lotus ou Teng Kong Wai Pai 
Tui) o que suscitou muita curiosidade, porque era novidade ao mesmo tempo que 
revelava ser uma força que os incitava na descoberta de um corpo capaz de se superar 
no que respeita à coordenação de movimentos, à destreza física, agilidade, à projeção 
do corpo, rapidez e velocidade. O desafio continuou com uma combinação básica de 
movimentos simplificados da forma Lien Pu Ch´üan que fez o grupo refletir, mais 
especificamente, sobre os elos de ligação com o clown e as potencialidades que daqui 
podem advir para o trabalho da personagem a criar.  
Esta parte distinguiu-se pelo aumento de uma energia mais rápida e explosiva, 
exigindo um controlo do corpo, aprimorado pela sua dificuldade de execução, 
escutando-o de um ponto de vista mais impulsivo que no yoga. Nesta prática de kung-
fu imaginamos adversários que se caraterizaram na prática por movimentos simbólicos 
de ataque e contra-ataque. Aqui trabalhou-se a condição física, mais especificamente a 
flexibilidade dinâmica, o impulso, a força e o equilíbrio. Verificou-se mais uma vez a 
falta de prática de exercício físico em alguns dos elementos, enquanto outros tinham 
mais facilidade em acompanhar. Vagner era aquele que mostrava uma capacidade de 
movimento mais limitada no que respeita à flexibilidade e à coordenação motora. O 
ritmo de trabalho podia ter sido mais rápido, mas foi um pouco quebrado com as 
diversas tentativas a que os participantes se propuseram fazer, mais concretamente 
nos saltos e na combinação básica de movimentos simplificados. A falta de experiência 
nesta área era evidente, contudo o interesse manteve-se e o empenho também, 
associado à vontade de realizar os exercícios. É de salientar que não foi exigido grande 
rigor técnico nas posições, pois o nível do grupo requeria um trabalho mais debruçado 
na coordenação dos movimentos, foco, amplitude e desassociação de diferentes 
partes do corpo e não tanto na postura rigorosa e exigente do corpo Kung-fu como na 
colocação dos pés com determinada abertura. Na parte dos saltos, optou-se também 
pela compreensão do movimento e não se deu tanta importância ao rigor. A execução 
de alguns exercícios foi apenas feita para um dos lados, porque queríamos avançar. Na 
música, optamos por Linkin Park por ter uma batida forte que nos fazia dirigir as ações 
com mais intensidade, determinação e precisão para o cumprimento dos objetivos. No 
final, era visível o aumento de energia, transportado para o estado de alerta desejado. 
A vontade de saber como é que estas técnicas se iam encaixar também começava a 











1ª Sessão - Momento III  Duração: 125 minutos (aprox.) 
Princípios físicos do movimento no tempo e no espaço – Técnica Viewpoints 
a) Preparação física e emocional da técnica viewpoints: 
 
 Correr para o centro; 
 
Todos correm em círculo e num dado 
momento um dos elementos começa a 
dirigir-se para o centro. Todos devem 
segui-lo, mas não deve ser evidente que a 
ideia partiu de alguém em específico, mas 
sim de mútuo consentimento. 
 
 
 Saltos em altura; 
 
Todos correm em círculo e saltam o mais 
alto possível sem fazer barulho na 
chegada, escutando-se mutuamente. 
 
 
 Doze/ seis/ quatro; 
 
Todos correm em círculo com uma 
distância equidistante entre os corpos. 
Numa ação reciproca os elementos 
devem efetuar, doze mudanças de 
direção, seis saltos e quatro stops.   
 




Variação de velocidade que o movimento 
ocorre. Rápido ou lento. Colocados em 
diferentes linhas respeitando as 
separações de uma grelha definida no 
chão, os elementos devem andar sempre 
para a frente, sem resistir, rápido, lento e 







Quanto tempo dura um movimento ou 
sequência de movimentos. Não é a que 
velocidade vais mas o tempo que ficas em 
cada velocidade. Respeitando a grelha e 
com as regras do exercício anterior, agora 
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pode: mover de costas; parar e começar. 
Com escuta sobre o teu movimento. 
 
 
 Resposta cinestésica; 
 
Reação física espontânea de movimento 
que ocorre dentro de nós em resposta a 
estímulos exteriores de movimento ou 
som. Impulso de movimento que ocorre 
da estimulação dos sentidos. Põe o teu 
foco também nos outros e deixa-te ser 
influenciado por eles. Aqui interessa o 
‘quando’ te moves em vez de quão rápido 
ou quanto tempo. Não escolher o que 
está certo ou errado mas deixares-te usar 
pelo que acontece à tua volta. Deixar que 
tudo te faça mudar sem a obrigação de 
ser interessante ou inventivo. Estar 
aberto, ouvir com o corpo todo, ver o 
mundo através de um foco suave. Só 
precisamos receber e reagir (ação-
reação). Ser imediato, sem censurar 
respostas a um estímulo exterior à tua 
volta. Usar em conjunto as mesmas regras 
do exercício anterior podendo agora 
passar para a linha do outro, mas só pode 





Inclui repetir o nosso próprio movimento 
ou a forma, tempo, gesto de alguma coisa 
fora do nosso corpo. Deixar o nosso 
movimento ser determinado pela 
repetição de mais alguém (o caminho de 
outro; a sua direção; a velocidade; 
paragens e inícios). Deixar, quando te 
moves (resposta cinestésica), como te 
moves (tempo), durante quanto tempo 
(duração), ser determinado pela 
repetição. Juntar as regras anteriores e 
acrescentando a possibilidade de deitar e 
ajoelhar, ou seja: Tempo (andar sem 
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resistir, rápido ou lento; correr); Duração 
(mover de costas; parar e começar); 
resposta cinestésica (passar para a linha 
do outro, mas só pode estar um em cada 
linha); repetição (deitar e ajoelhar). 
 




A paisagem, o padrão do piso, o desenho 
que se cria no espaço através do 
movimento. Imaginamos que temos a sola 
dos pés pintada e quando nos movemos 
no espaço, é a figura que envolve o chão, 
o padrão do piso que emerge no tempo.   
 
Acabaram as grelhas e podem usar: 
tempo, duração, resposta cinestésica, 
repetição, andar para a frente, andar de 
costas, ajoelhar, imitar, deitar, correr e 
fazer ângulos de 90°.   
 
 Relação espacial; 
 
 
A distância entre objetos no palco, 
especialmente de um corpo com o outro. 
Um corpo ou grupo de corpos. O corpo e 
a arquitetura. Quebrar as regras sociais de 
distâncias entre pessoas, como por 
exemplo quando vamos no autocarro e 
nos movemos, tornando o contacto 
menos educado com mais distâncias 
dinâmicas de proximidade extrema e 
separação extrema.  
          
Fazer curvas, círculos, diagonais e tocar 






Contorno ou linha do corpo que se cria no 
espaço. As formas podem ser divididas 
em: linhas, curvas ou uma combinação de 
ambas. Também pode ser estacionária, 
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movendo-nos através do espaço. A forma 
pode ser feita de três maneiras: o corpo 
no espaço; o corpo em relação com a 
arquitetura; o corpo em relação aos 
outros companheiros.  
 
Cada elemento vai ao espaço cénico e 
mostra uma série de formas corporais 






Movimento que envolve parte ou partes 
do corpo. O gesto é a forma com 
princípio, meio e fim. Pode ser feito com 
as mãos, os braços, as pernas, a cabeça, a 
boca, os olhos, os pés, o estomago ou 
outras partes e combinações que podem 
ser isoladas. Existem dois tipos de gestos: 
comportamentais e expressivos. Os 
primeiros pertencem ao concreto, ao 
mundo físico do comportamento humano 
que nós assistimos todos os dias na nossa 
realidade. Gestos que vemos no 
supermercado ou metro: coçar, indicar, 
acenar, curvar, saudar. Este pode dar 
informações sobre a personagem 
(caráter), período de tempo, saúde, 
circunstâncias, tempo, roupas, (…). É 
definido pelo caráter ou tempo e lugar no 
qual eles vivem. Pode ter um pensamento 
ou intenção por trás. Pode ser ainda 
trabalhado em termos de gesto privado e 
gesto público, distinguido entre ações 
performativas em solidão e aqueles 
realizados com conhecimento ou 
proximidade dos outros. O gesto 
expressivo expressa o estado interior, 
uma emoção (alegria, dor, tristeza, 
aborrecimento, euforia, êxtase), um 
desejo, uma ideia ou valor (liberdade, 
justiça, bondade, caos, cosmos, guerra). 
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Os gestos expressivos são mais abstratos 
e simbólicos do que os comportamentais. 
São universais e intemporais e 
normalmente não são vistos na vida 
quotidiana. Podem também ser vistos 
como poéticos. 
 
Um elemento na sua vez entra no espaço 
cénico e faz uma série de gestos 
expressivos. O fim do gesto tem de ser 






O ambiente físico no qual trabalhamos 
afeta o movimento. Aqui aprendemos a 
dançar e a envolver-nos com o espaço 
que nos rodeia. A arquitetura divide-se 
em massa sólida, textura, luz, cor e som. 
 
 Deixa a arquitetura determinar a tua 
forma, gesto, tempo e topografia. Quebra 
a quarta parede, vê e inclui o outro lado 
que tu sintas entre ti e ele. No trabalho de 
arquitetura também se pode estabelecer 
diálogo com objetos distantes (o outro 
lado da porta, estrelas, sol, lua…). 
 
Aqui cada elemento entra em cena e faz 
um gesto ou uma forma que se relacione 
com a arquitetura da sala. É permitido 
fazer sons. Na segunda variante, o 




Neste momento optou-se por fazer três exercícios diferentes que trabalham a 
escuta corporal individual e do grupo. Nestes exercícios sentia-se que quando se 
desconcentravam, perdiam o sentido de união e cumplicidade dando vida a um ritmo 
sem sintonia, desequilibrado. É de salientar que para estar presente e conseguir um 
bom resultado neste trabalho “é preciso ter ouvidos e olhos na pele”. Foram detetados 
momentos de excitação, aceleração, velocidade e outros fatores que contribuíram e se 
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caraterizaram como ordenadores, ou seja, que provocavam nos outros reações por 
obrigação. Damos como exemplo algumas mudanças de direção onde existiam gestos 
de braços que indicavam um sentido ou uma direção que automaticamente 
influenciavam o movimento dos companheiros. Nos exercícios em grelha sobre o 
“Tempo” fizeram-se dois grupos de três pessoas diferentes que funcionavam em 
períodos distintos, o que permitia ao grupo que estava de fora observar o que estava a 
exercitar. O primeiro grupo conseguiu resultados bastante bons, embora houvesse 
alguns momentos em que Paulo não estava bem conectado com Heloise e Carla. Estes 
dois últimos elementos mantiveram-se bastante sintonizados e fazia-se sentir muita 
consciência e resposta cinestésica nos seus movimentos, como por exemplo em 
momentos de corrida ou ajoelhar/andar. O segundo grupo também funcionou bem, 
contudo sentia-se alguma falta de atenção, provocada pelo sentido de crer mostrar e 
preocupação em fazer bem. Filomena foi muito desleal, alheia às regras, infringindo-as 
constantemente, não reagindo verdadeiramente às informações dos outros e 
utilizando constantemente o sentido da visão, chegando mesmo a olhar para trás de si 
inúmeras vezes para se orientar em relação aos outros, no espaço. Por outro lado, 
podíamos observar neste elemento momentos de improvisação fantásticos que 
despertavam curiosidade e sentido de humor, mesmo não sendo este o objetivo dos 
exercícios. No final dos exercícios deparamos que este elemento ainda não tinha 
entendido bem o conceito de escuta corporal. Foi também visível o sentimento de 
indecisão de Vagner, apresentado por ele sob a forma de hesitação dos seus próprios 
impulsos, quando começava uma ação e interrompia imediatamente com outra ou 
parava por força maior do pensamento. Era percetível o fator de indecisão deste 
elemento e foi nesta área que se desenvolveu o trabalho com ele durante o 
laboratório, na tentativa de o ajudar a ultrapassar essa dificuldade. Soraia estava 
bastante presente e conseguiu reagir em certas situações, mesmo estando de costas 
para os outros no momento em que alguém invadia a sua pista. Com o segundo grupo, 
existiu também alguma confusão com o viewpoint ‘repetição’ que foi interpretado 
muitas vezes com atitudes de vai e vem do corpo, deixando de fora outras 
possibilidades que, do nosso ponto de vista, seriam mais interessantes, como imitar 
alguém ou repetir um gesto pessoal.  
Nos exercícios sobre o “espaço” fizeram-se igualmente dois grupos. No primeiro 
grupo sentimos diversas vezes a “intenção” de se relacionarem com os outros, o que 
revelou falta de confiança no poder da escuta, enquanto fator que gera movimento e 
comunicação espontaneamente sem pensar. A justificação de Heloise para isto foi que 
sentiu o exercício como uma história, daí o ter de fazer para não quebrar a 
comunicação com os outros e dar seguimento à história. Paulo não tinha muita 
conexão com o espaço, mostrava-se distante. No segundo grupo, Carla e Soraia 
estavam bem ligadas, enquanto Filomena ainda se encontrava um pouco perdida, 
omitindo as regras dos exercícios. O ritmo foi bom e a topografia foi rica. No exercício 
da “forma” houve alguma confusão com estados sentimentais e emoções que 
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cortavam a força da silhueta e transformavam a sua frieza em alguma coisa mais 
expressiva, poética. As pessoas que estavam a observar diziam o que entendiam como 
forma ou não, perante as ações que outro colega apresentava no espaço cénico, 
aumentando o sentido de humor. Sentiu-se indecisão, manifestada por Carla, Filomena 
e Vagner. Contudo Vagner começava a ter mais noção do problema e a batalha com 
ele próprio instalava-se. Diversas vezes recorreu a uma forma para chegar ao produto 
final, quando a intenção do exercício era encontrar uma forma imediata. Paulo é muito 
expressivo e emotivo, transmitindo juntamente a presença do pensamento, 
dificultando o melhor resultado deste exercício. No “gesto expressivo” cada pessoa fez 
uma serie de gestos e o resto do grupo que observava tentou adivinhar o que o colega 
queria transmitir, obtendo êxito. Aqui demos conta que o tempo começava a apertar e 
por isso passamos à frente os gestos comportamentais, pois interessava-nos explorar 
mais o trabalho poético que o comportamental. No trabalho da “arquitetura” cada um 
teve direito a entrar em cena e marcar uma posição relacionada com qualquer coisa 
que pertencesse ao espaço interior da sala. A posição tinha um princípio, meio e fim. 
Estes três últimos exercícios resultaram bastante bem, porque permitiu a cada um 




1ª Sessão - Momento IV Duração: 75 minutos (aprox.) 
Coreografia e improvisação: Dança-teatro e Clown 
a) Dança-teatro/ Pina Bausch: 
 
 Visualização de vídeos 
referentes ao excerto da obra 














Apertando o períneo e o abdómen, descer e subir, 
enrolando e desenrolando cada vértebra da coluna 
muito lentamente, ao mesmo tempo que fletimos e 
esticamos os joelhos. A cabeça é a última coisa a 
chegar à verticalidade do corpo, em simultâneo 
com a extensão dos joelhos. Os braços 










Contrair o períneo e o abdómen. Contrair os 
glúteos e arquear o tronco para a frente ao mesmo 
tempo que fletimos os joelhos. Os braços seguem a 
forma arqueada e vertical do corpo subindo para a 
frente e descendo, acompanhando 
simultaneamente o enrolamento e desenrolamento 
da coluna. A cabeça é a última coisa a chegar à 
verticalidade do corpo, em simultâneo com a 
extensão dos joelhos e os braços a apontar para 
baixo.  
 
 Interpretação e representação 
coreográfica de um excerto da 




Reprodução adaptada da coreografia original. 
b) Clown: 
 
 Jogo dos saltos; 
 
 
Dois a dois, em fila indiana, de pé, executar uma 
série de saltos, cada dois na sua vez, da frente para 
trás e de trás para a frente, passando pelos 
elementos do meio. Os das pontas efetuam o 
número de saltos propostos pelos outros anteriores 
e a seguir mudam a ordem do número de saltos 
para metade (a primeira fila começa com dezasseis 
saltos. Os últimos fazem os dezasseis saltos 
seguidos de oito saltos. Novamente os primeiros 
fazem oito saltos seguidos de mais quatro saltos. 
Os últimos repetem os quatro saltos, seguidos de 
mais dois saltos. Os primeiros repetem os dois 
saltos e fazem mais um. Os últimos dão um salto e 
mais um, e quando chega outra vez à primeira fila, 
estes saltam uma vez e a seguir cumprem todos ao 
mesmo tempo um salto).  
 
 
 A cadeira das emoções; 
 
 
Sentado numa cadeira passar, sentir e expressar 
três estados emocionais, seguindo a ordem do 
formador: a coisa mais fantástica que aconteceu na 






 Clown/ Pina Bausch; 
 
 
- Imitar a coreografia retirada de um excerto da 
obra de Pina Bausch – Café müller a partir do clown 




Neste momento correspondente à dança-teatro e como só tínhamos uma hora 
e meia para terminar a primeira sessão, optamos por trabalhar só a coreografia de 
Pina Bausch. Vimos os excertos do Café müller de onde tiramos a coreografia que nos 
interessava estudar. Falamos um pouco sobre a obra e outras partes desta que 
despertavam curiosidade para trabalhar com o clown. A presença do nonsense, das 
repetições e da intemporalidade são momentos de grande intensidade nesta obra tão 
profunda que nos faz aproximar em muito do absurdo e nos provoca o riso, tal como o 
clown opera nas suas ações. Sem querer dizer com isto que Bausch criou uma obra 
clown. Neste estudo não nos interessava as emoções e sentimentos de Bausch ou dos 
outros bailarinos, mas sim a sua fisicalidade em momentos específicos. Fizemos dois 
exercícios individuais que nos permitiram acompanhar melhor a coreografia e 
partimos para a prática desta. Os exercícios trabalharam a descida e a subida vertical 
do corpo em forma de enrolamento e arqueamento da coluna vertebral. Os aspetos 
negativos mais relevantes que alguns elementos apresentavam nestes exercícios 
foram a rigidez e a resistência do corpo, acompanhados pela falta de coordenação na 
sincronia do tronco com os joelhos, nas subidas e agachamentos, principalmente 
Paulo. O tempo que o grupo despendeu para memorizar a coreografia foi considerável 
e questionamos dois fatores: o de estar a trabalhar em círculo que posiciona os 
indivíduos de frente uns para os outros, pois assim dá a sensação de espelho e caímos 
mais depressa nos erros e nas dúvidas dos colegas; a falta de experiência em dança 
contemporânea de alguns indivíduos, principalmente Paulo. Soraia e Carla eram os que 
mostravam mais à-vontade neste terreno, embora apresentassem também 
dificuldades na compreensão da sequência. 
Na parte destinada ao clown o tempo começava a apertar e o plano destinado 
para o primeiro dia estava a ficar ameaçado. Então, abdicamos de alguns exercícios 
introdutórios ao clown e optamos por passar diretamente ao último exercício, 
imitação da coreografia do fragmento da obra Café müller de Pina Bausch, partindo do 
princípio que metade do grupo tinha bastante experiência em clown. Este era um 
exercício bastante completo no que respeita a componentes como o ritmo, o tempo, o 
crescendo, o equilíbrio, o desequilíbrio e o fracasso, no trabalho de clown. Carla 
propôs-se fazer o exercício e foi um trabalho muito bem conseguido, embora com falta 




Fazendo a reflexão geral do primeiro dia/ primeira sessão, apuramos que foi um 
dia intenso, cheio de prazer, entusiasmo e com bons resultados no trabalho, embora 
alguns exercícios pudessem ter sido executados com mais rapidez. O facto de todas as 
pessoas terem experiência em performance foi de todo muito favorável. A consciência 
e a resposta cinestésica foram bem interiorizadas pelas pessoas, marcadas por um 
estado de sensibilidade e um sentido de escuta que era evidente. Sentimos também 
que os viewpoints tiveram um grande contributo para este estado, não retirando o 
valor do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e do próprio clown. Sentimos alguma 
pela própria com a seguinte frase: “estava a tentar cumprir a coreografia, mas também 
não estava muito preocupada em jogar com o público”. No decorrer da conversa com 
Carla e perante os resultados deste primeiro exercício, sentimos que foi uma passagem 
demasiado rápida para este exercício sem um pré-aquecimento clown. Mesmo assim, 
tentamos outro exercício novamente com Carla que se debruçava mais para a parte 
emocional do clown. O resultado também não superou as expectativas e daqui 
concluímos que era um exercício demasiado profundo, forte e complexo. Tal como no 
exercício anterior, sem um bom aquecimento a resposta não consegue ser 
suficientemente verdadeira por parte de quem o pratica, nem o público consegue 
obter a melhor informação. Carla afirmou que se sentiu bastante confusa com o 
exercício principalmente pelo facto de estar sentada numa cadeira que lhe limitava a 
liberdade de expressão e bloqueava as emoções. Desta maneira, decidimos fazer um 
dos exercícios introdutórios que tínhamos planeado, o jogo dos saltos, na tentativa de 
aquecer e estimular melhor o nosso encontro com o clown. Este exercício de saltos e 
stops em cadeia permite visualizar através de reações espontâneas, comportamentos 
característicos do clown de cada um. Foram observáveis tiques, gestos e outras 
reações próprias de cada um, mas que os deixou perplexos com eles mesmos. A 
vontade de querer fazer bem e errarem, sítio onde reside o fracasso, vivido sob a 
forma de curiosidade, hesitações, frustrações, vitórias, confiança, desequilíbrio, 
alegria, perfecionismo e preocupação resultou no aumento do sentido de humor e 
vontade de saber mais sobre as reações clownescas que cada um tem dentro de si e 
que normalmente não se apercebe no dia-a-dia. De seguida, Paulo tentou imitar a 
coreografia de Pina Bausch, contando a história de uma mosca, provocando-nos o riso. 
Sentiu-se da parte dele a falta de contacto com o público, mas existiu muita emoção e 
prazer em fazer. Soraia fez a coreografia seguinte. A partilha com o público foi mais 
forte e a gestualidade bastante firme e segura. Não houve a preocupação de contar 
uma história, como foi sugerido, simplesmente deixou fluir o movimento e a 





desilusão em não termos conseguido resolver todos os exercícios planeados. Por outro 
lado, esta falha aumentou a curiosidade e a vontade de fazer mais e gerou novas 
decisões para que o dia seguinte corresse da melhor maneira possível e sem percalços. 
O motivo deste contratempo foram os atrasos de alguns indivíduos e um problema 
técnico da câmara de vídeo. Além disto, tivemos que sair mais cedo que o previsto do 
Balleteatro devido ao “Festival Debandada”, que pelas dezassete horas e trinta 
minutos se fazia sentir com o seu barulho no edifício AXA, inclusive na sala que 
ocupávamos do Balleteatro. De qualquer maneira, o trabalho conseguido até aqui foi 
sem dúvida muito importante para limar e estruturar o dia seguinte, cortando e 
definindo novos exercícios capazes de satisfazer as necessidades mais visíveis de cada 
participante.   
Durante o segundo dia/segunda sessão foram desenvolvidos quatro Momentos 
onde abordamos os mesmos conteúdos nuns temas e diferentes conteúdos noutros 
temas, fazendo a relação com o primeiro dia. Nesta sessão, agimos com a preocupação 
de focar os nossos interesses, oferecendo conteúdos que fossem coerentes com os da 
sessão anterior, na perspetiva de aumentar os conhecimentos dos participantes com 
vista às suas necessidades. Passamos a apresentar nos quadros seguintes o programa 
de atividades no mesmo registo dos primeiros:  
 
 
2ª Sessão - Momento I Duração: 40 minutos (aprox.) 
Consciência corporal e trabalho de energia – Yoga 
 
 Grounding ativo e asanas; 
 
 
Muito lentamente visualizar uma bolha de 
água fresca e cristalina à nossa volta com 
cardumes de peixes de cores azul e 
dourado que nadam em nosso redor. Os 
braços flutuam na água. Todo o corpo 
está envolvido por água, pelo mar. Num 
momento, os peixes entram no nosso 
corpo que fica cheio de azul e ouro e 
dançamos com eles dentro de nós. Agora 
os peixes absorvem todas as nossas 
energias negativas, os maus pensamentos 
e saem do nosso corpo para o centro da 
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terra. Só fica água, ondulação e 
movimento. Aparecem novamente os 
peixes, agora em tons laranja e amarelo 
que giram à nossa volta em círculos e 
espirais. Entram novamente pelos nossos 
pés e estamos com eles, com a areia e 
com o centro da terra. A seguir, pensamos 
na coisa que mais queremos que aconteça 
na nossa vida. Os peixes têm uma rosa 
onde está inscrita essa informação e desta 
vez enviamos os peixes com a rosa para o 
universo. Sem perder a conexão com o 
centro da terra, com o universo e todo o 
movimento que está dentro e fora de nós, 
começamos a sequência de asanas da 




Este foi um momento de meditação ativa caraterizado pelo silêncio e 
serenidade onde tivemos a possibilidade de visualizar os corpos envolvidos, e em 
contacto com diferentes elementos da natureza que representam diferentes tipos de 
energia. A água significa organicidade e fluidez que facilitam a própria movimentação 
do corpo, limpando e tranquilizando o corpo, a mente e o espírito. A água só por si 
facilmente aparece na nossa imaginação com várias cores e reflexos. O mar, imensidão 
e abundância, transformação e regeneração da vida enquanto ser transparente que 
nada altera, mas tudo transforma. Ao envolver o corpo da cor azul estávamos a 
protegê-lo e a curá-lo de todos os males, a sedar as dores físicas e a ultrapassar 
questões emocionais, ao mesmo tempo que nos dá tranquilidade, direção e equilíbrio 
na vida. Com a cor dourada elevamos a nossa capacidade do estudo da ordem superior 
do universo, das leis e dos princípios que o governam. Através dele podemos entender 
melhor a organização mental, as leis ou as probabilidades que geram a ordem no 
interior do caos espiritual. A predominância da cor dourada eleva a espiritualidade e a 
prosperidade das pessoas. Ao usarmos o laranja ou outros tons de laranja colocamos 
energia a nível mental e espiritual e ajudamos a limpar o karma. O amarelo 
representou a colocação da vitalidade a nível físico e teve a intenção de ajudar as 
pessoas a alcançar os seus objetivos. Os peixes representam a alegria, o sonho, a 
fantasia, o devaneio, a parte ligada às emoções e à sensibilidade, tentando perceber 
tudo em nosso redor para além do concreto, do real, que é o mundo onde 
costumamos estar com frequência. Com os peixes procuramos as explicações místicas 
do mundo, abrindo a oportunidade ao esoterismo e tentando alcançar a compreensão, 
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tornando-nos mais sensíveis no encontro de si e do seu estado de ânimo. O centro da 
terra é mais um forte e potente elemento de energia que renova e gera vida 
transformando sempre todas as energias positivamente. As rosas são outro elemento 
protetor que simbolizam a concretização de desejos, vontades e outros anseios que 
sejam pedidos.  
A seguir passamos diretamente aos asanas, desta vez com a respiração em três 
tempos, mudando igualmente de posição na inspiração. Sentimos desta vez mais 
confiança do que na sessão anterior e na capacidade de execução dos exercícios. Toda 
a gente seguiu o formador no tempo desejado, sem grandes confrontos. A qualidade 
dos movimentos, a concentração e o estado de sensibilidade também aumentou 
nitidamente à medida que os exercícios se desenvolviam. Tivemos a sensação que os 
três tempos usados na respiração foi o tempo ideal, ou seja, proporcionou o aumento 
de duração de cada asana, o que permitiu às pessoas sentirem mais verdadeiramente 
o efeito de cada uma e tornarem-se mais presentes. Terminamos o yoga com alguns 
exercícios de recriação mais dinâmicos, aquecemos as articulações com movimentos 




2ª Sessão - Momento II Duração: 22 minutos (aprox.) 
Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular – Kung-fu 
 
 Rotação das articulações; 
 
 
Rotação lateral de todo o corpo, ombros 
para trás e para a frente, pescoço, pélvis e 
tornozelos. Mover o peito para trás e para 
a frente. Fletir os joelhos ao peito. 
Agachamento com batida de palmas. 
 
 
 Execução de posições base (Ma Bu e 
Gong Bu e Pu Bu) exercitando o Chang 
Chuan (pau imóvel); 
 
 
Aplica-se a mesma descrição para o Ma 
Bu e o Gong Bu da sessão anterior. Pu Bu, 
dar um passo para o lado com cerca de 
cinco vezes o comprimento do pé e 
colocar o pé no chão. Os dedos apontam 
para a frente e a perna mantem-se reta. 
Dobrar a perna de apoio para um 
agachamento completo, deixando a coxa 
em contacto com a barriga da perna, 
colocando as nádegas o mais baixo 
possível. Olhar para o lado da perna 
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estendida. Manter o corpo ereto, peito 
para fora e as nádegas apertadas. O dedo 
grande do pé da perna dobrada deve 
apontar para o exterior fazendo um 
ângulo não superior a 45°. O dedo grande 
da perna reta deve apontar para a frente. 




 Lançamento de pernas (Zheng Ti Tui; 




Repetição na sessão anterior dos 




Li He Tui: juntar os pés com os braços 
estendidos para os lados na altura dos 
ombros e as mãos estendidas com as 
palmas viradas para fora, olhar para a 
frente. Dar um passo obliquamente para a 
frente. Chutar a perna direita com força 
em arco. A perna vai para fora, para cima, 
passa em frente do rosto e, em seguida, 
para dentro e para baixo. Trazer a perna 
para baixo rapidamente e colocar o pé 
direito nas suas posições originais. Manter 
o corpo ereto e o peito para fora. A perna 
que chuta deve estar em linha reta 
através de todo o movimento e o 
tornozelo flexionado. O pé da perna de 
apoio deve estar apoiado no chão. 
Alternar o exercício com a outra perna. 
 
Wai Bai Tui: juntar os pés com os braços 
estendidos para os lados na altura dos 
ombros e as mãos estendidas com as 
palmas viradas para fora, olhar para a 
frente. Dar um passo obliquamente para a 
frente com o pé esquerdo. Chutar a perna 
direita com força em arco. A perna vai 









atravessa o rosto e balança para fora 
quanto possível e para baixo. Trazer a 
perna para baixo rapidamente e colocar o 
pé direito nas suas posições originais. 
Manter o corpo ereto e o peito para fora. 
A perna que chuta deve estar em linha 
reta através de todo o movimento e o 
tornozelo flexionado. O pé da perna de 
apoio deve estar apoiado no chão. Repetir 
o exercício com a outra perna. 
 
 
 Execução de saltos (Tornado ou Xuan 
Feng Jiao; Flôr de Lotus ou Teng Kong 
Wai Pai Tui); 
 
 




 Combinação básica de movimentos 
simplificados da forma Lien Pu Ch´üan; 
 




Depois de aquecermos as articulações com movimentos rotativos, passamos 
para a coreografia de kung-fu, desta vez posicionados em linhas paralelas. Fizemos três 
vezes a coreografia. Seguimos para as posições Ma Bu, Gong Bu e Pu Bu e a outros 
exercícios de flexibilidade dinâmica com elevações de pernas. Nesta sessão já situamos 
com mais precisão a colocação dos pés. Na coreografia já se verificou mais firmeza e 
direção e na flexibilidade dinâmica apesar de muitas vezes a condição física dos 
participantes não permitir certos exercícios com mais precisão. O grupo manteve-se 
bastante recetivo com perseverança e determinação. Nos saltos fizemos unicamente 
uma passagem e não insistimos na amplitude máxima que os exercícios ofereciam, 
pois era mais importante a coordenação e o foco. Acabamos o Kung-fu novamente 
com o trabalho da coreografia sem grandes preocupações no rigor, preocupados 




2ª Sessão - Momento III  Duração: 410 minutos (aprox.) 
Coreografia e improvisação: Dança-teatro e Clown 
a) Dança-teatro/ Butô: 
 
 Visualização do vídeo referente 
à performance de butô 
realizada por Min Tanaka; 
 
 








Caminhar de gatas como se fossem animais com o 
pelo eriçado sem indicar violência, nem 
agressividade e sem medo. Simplesmente no 
estado de alerta máximo. Sentir fortemente as 
emoções, sentimentos e impulsos que vêm do 
interior mais profundo, visceral e do exterior que 
o envolve. A pele, os pelos e os cabelos assumem-
se como fortes sensores. Todo o corpo tem olhos. 
Vemos, escutamos e sentimos através da pele.  
 
 
 Corpo em expansão; 
 
 
O corpo deve dançar adquirindo constantemente 
formas e posições que expressem expansividade. 
 
 Corpo em contração; 
 
 
O corpo deve dançar adquirindo constantemente 








Somos árvores a serem queimadas por um vulcão 
ao mesmo tempo que somos rebentos de outras 
árvores que na primavera crescem cheios de vida. 




 Interpretação e representação 




Muito lentamente com esta compreensão da 
expansão e da contração que rompe com toda a 
geometria corporal, adquirindo com toda a força o 
corpo animalesco, orgânico, flexível, contorcido, e 
usando o soft focus, visualizamos uma flor de 
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lótus na nossa pélvis. Deixar essa flor irradiar luz e 
nos momentos sentidos, tocar, abraçar e iluminar 
a miséria humana. A pobreza, a fome e a guerra 
que guardamos na nossa memória do mundo. Não 
somos fadas com uma varinha mágica. Somos 
apenas um ser completo que sente o mundo tal 
como ele é sem indiferença nem poder e que 
partilha. A luz não representa uma hierarquia 
superior, ela é apenas o nascimento de uma coisa 
que morreu e está a ser transformada em vida. 
São ciclos entre o fim da vida e o nascimento.    
 
b) Dança-teatro/ Pina Bausch: 
 
 Dançar livremente; 
 
 
Ao som da música da obra Café müller de Pina 
Bausch, sentir o ritmo e mover o corpo 
espontaneamente até ouvir novas direções. 
 
 
 Dança toque; 
 
 
Dois a dois, uma pessoa toca a outra em 
diferentes partes do corpo e esta reage ao toque 
afastando ou empurrando com suavidade como se 
fosse uma dupla que dança. Cada parte 
estimulada reflete-se em todo o corpo tal como 
uma corrente elétrica que o faz mover 
automaticamente. O dedo é o agente catalisador 
e o corpo do outro o recetor.  
 
 
 Enrolamento vertical do corpo; 
 
 
Apertando o períneo e o abdómen, subir e descer, 
enrolando e desenrolando cada vértebra da 
coluna, muito lentamente ao mesmo tempo que 
fletimos e esticamos os joelhos. A cabeça é a 
última coisa a chegar à verticalidade do corpo, em 
simultâneo com a extensão dos joelhos. 
 
 
 Interpretação e representação 
coreográfica de um excerto da 
obra Café müller de Pina 
Bausch; 
 





c) Dança-teatro/ Alain Platel: 
 
 Visualização de vídeos 
referentes a alguns fragmentos 
da obra Pitié de Alain Platel 
com a companhia Les Ballets C 








 Corpo disforme; 
 
Dois a dois, de frente um para o outro de uma 
ponta para a outra da sala. Fazer contorções 
faciais e corporais. Tornar o corpo disforme. 
Podem imitir sons. 
 
 
 Corpo modelado disforme; 
 
 
Quatro pessoas. Dois a dois. Um é o dominador da 
outra que vai ser deformado. Os deformados 
devem criar uma relação entre eles. Podem tocar-
se, falar e caminhar, mantendo o ritmo, o impulso 
da música e do sentimento que a deformação 
provoca. Encontrar gestualidades que sejam 
familiares à sua deformação original. 
 
 Corpo ‘Pitié’ 1; 
 
 
Dois a dois. Uma é novamente cobaia da outra 
que vai ser agarrada pela pele. O agarrado deve-se 
colocar em contrapeso e o que agarra deve ter o 
cuidado de não magoar. 
 
 
 Corpo ‘Pitié’ 2; 
 
 
Cada um deve torcer e agarrar a sua própria pele 
com vontade de ver o que há no avesso dela. 
Deve ser executado com intenção, sem medo de 
se aleijar, com cuidado para não se aleijar e sem 
violência. A música é o fio condutor desta 
caminhada epidérmica. Não é uma massagem, 










Dois elementos de cada vez devem caminhar na 
sala livremente e os que estão a observar 




 O bébé; 
 
 
O participante deve embalar um bebé contando 
uma história de terror, criando um ritmo 
crescente até que o bebé se vai transformando no 
público e este passa a ser o próprio bebé.   
 
 
 O cão; 
 
 
Como o exercício anterior, mas desta vez o clown 
tem um cão que se vai transformar no público e 
este passa a ser o próprio cão. Aqui trata-se de 
uma relação de amor com o cão.  
 
 
 Cantar em modo de orgasmo, 




Dizer em modo de orgasmo, na inspiração ou 
estado de parto e a cantar qual a coreografia de 
dança-teatro estudada de que gostou mais e que 
está interessado em trabalhar.  
 
 
 O nariz vermelho; 
 
 
Abordar alguns conceitos e técnicas relacionadas 






Fazer uma respiração completa: abdómen, 
intercostal e torácica. Inspiramos a cor azul com 
partículas de ouro. Este ar enche todo o corpo e 
começam a sair raízes dos nossos pés ou cóccix 
até ao centro da terra com a cor que quisermos 
até sentirmos um clic de ligação com esta. De 
seguida, visualizamos um ecrã onde aparece o 
nosso clown a dar o espetáculo maior que 
podemos imaginar. No jardim, na praia, no campo 
ou na montanha. Esse clown começa a dançar 
com movimentos lentos a coreografia estudada 
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de que gostamos mais. Este palhaço tem também 
um balão e uma rosa que leva uma carta com o 
nosso maior sonho para o universo. Visualizamos 
agora uma luz desde o universo que reflete sobre 
nós e entra no chakra craniano. Assim temos a 
ligação com o centro da terra e com o universo. 
Convidamos este clown a entrar em nós e 
saudamo-lo. Observamos um ponto à nossa frente 
e regressamos. Sentimos o céu, o ar, a terra e as 
pessoas e lentamente abrimos os olhos.     
 
 
 Clown e coreografias; 
 
 
No espaço cénico cada elemento deve interpretar 
a partir do clown a coreografia de dança-teatro 
estudada de que mais gostou.  
 
 
 Objetivo- problema- solução; 
 
Construção de uma pequena história que 
contenha um objetivo, um problema e uma 
solução, de uma situação em específico através 
das coreografias estudadas na dança-teatro. 
 
 
Reflexão da dança-teatro:  
Iniciamos o momento de dança-teatro com butô. Abordamos o significado da 
dança butô e vimos a performance de Min Tanaka que aconteceu num hospital 
psiquiátrico em França. Fizemos alguns exercícios para atingir o estado butô, uma vez 
que não se trata de uma coreografia em específico. Com o corpo na posição de quatro, 
caminhamos lentamente como se fossemos um gato muito atento e desperto a todo o 
espaço envolvente. Este corpo animalesco sentia tudo o que estava em seu redor, era 
completamente sensorial. Os olhos, às vezes, reviravam-se devido ao êxtase criado 
emocionalmente, revelando o lado mais profundo e misterioso da vida. Estes corpos 
estiveram sempre prontos para dar e receber. Não eram maus nem bons, estavam 
apenas num estado que se situava entre os dois. Os corpos não eram moles, mas sim 
firmes e orgânicos. A pele e as células eram olhos que viam e escutavam, eram 
sensores. Quando os participantes saíram do chão começaram a trabalhar o corpo 
contraído e expansivo usando o soft focus que Anne Bogart menciona nos viewpoints. 
Havia momentos rápidos, impulsos esquizofrénicos sem cair no corpo deficiente. 
Sugerimos a visualização de uma flor de lótus no nosso pélvis muito luminosa e 
seguindo com o corpo em expansão e contração, estávamos prontos para dar luz, 
abraçando a fome, a guerra, a pobreza e toda a miséria humana que se encontra no 
mundo, sem cairmos numa hierarquia superior, mas simplesmente num sentimento de 
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igualdade capaz de o sentir tal como ele é, sem indiferença nem poder, unicamente 
partilhando o que podemos. A luz representava alguma coisa que criava nova vida, ou 
seja, ciclos do fim de vida e do nascimento. Pretendemos situarmo-nos nesta fronteira. 
Transformamo-nos a seguir num vulcão em erupção que queimou tudo em seu redor e 
lentamente começamos a sentir nova vida a nascer, flores a germinar, animais a 
crescer. Veio o inverno e tudo começou a morrer novamente, a chegar ao fim da vida e 
novamente tudo começa a nascer outra vez. Eramos a neve que queimou as ervas 
verdes que cresceram outra vez. Chegou o verão, um calor de duzentos graus destruiu 
tudo e mais uma vez começou a orvalhar transformando tudo em nova vida. 
Foi uma parte muito intensa. Todo o grupo entrou num estado profundo de 
sensibilidade. O corpo assumiu a sua presença na terra e crescia agora notoriamente 
mais simples e vulnerável. Todas as pessoas tiveram sensações diferentes. Uns 
acharam difícil não pensar e conseguir um corpo orgânico, maleável com firmeza e 
com ritmo ao mesmo tempo; outros acharam difícil o estado de fronteira entre o fim 
de vida e nascimento, sem atuar, existindo apenas no momento. Carla disse que sentiu 
abrir uma porta para um novo espaço em relação à vida. Por fim, falamos um pouco da 
relação do butô e do clown e a sua semelhança quanto à profundidade dos dois. O ser 
interior que vive dentro de ambos e que está sempre pronto para dar e receber. 
Da Pina Bausch, como já tínhamos visto o vídeo no dia anterior passamos aos 
exercícios introdutórios para depois compor a coreografia. Começamos por dançar 
livremente até criar proximidade com alguém. Depois de esta estar criada devíamos 
tocar o outro em qualquer parte do corpo com a mão e este tinha de reagir ao toque 
dançando. A música utilizada era a do próprio Café müller, Henry Purcell - When I am 
laid in earth (Dido's Lament) - Dido and Aeneas. Notou-se que dois grupos respondiam 
bem ao pedido a nível de ritmo e expressividade, Heloise com Soraia e Carla com 
Paulo. No grupo de Vagner com Filomena a falta de experiência na área da dança 
dificultava o movimento, oferecendo pouca destreza física. Seguimos com 
enrolamentos do corpo vertical para nos familiarizarmos com a coreografia que 
desejávamos alcançar e, assim, começamos o estudo do fragmento. Apesar de já o 
termos trabalhado no primeiro dia, sentia-se alguma dificuldade por parte do grupo 
em memorizar os gestos. Em relação ao segundo exercício, dança toque, os 
participantes questionaram o quão verdadeiros eram os toques e as reações, mas 
todos admitiram que era um bom exercício para explorar o fragmento/coreografia. 
Escolhemos estes exercícios por trabalharem estímulos interiores e exteriores tal como 
interpretamos nesta obra de Pina Bausch. 
A seguir estudamos a coreografia de Alain Platel, Pitié, pela provocação carnal 
que esta oferece ao clown. Esta peça revela um contacto forte entre corpos, às vezes 
até um pouco agressivo que nos predispõe para a seguinte questão, tal como 
referimos no capítulo IV por outras palavras: sendo o clown uma entidade que não 
oferece violência física como pode ele virar ao avesso um corpo? Tal como nos 
apresenta Platel nesta obra. Para além da profundeza que Platel cria com o interior do 
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corpo sob uma forma de expressão física intensa em que corpo se “escava” a si próprio 
ou arranca a própria pele ou a do outro, interessam-nos também os corpos 
desfragmentados capazes de se escutar e responder ao inconsciente de si próprios que 
trazem à superfície formas comportamentais que interpretamos como desintegradas e 
provocatórias para o clown. Entendemos aqui que a “escuta” funciona mais de fora 
para dentro na tentativa de descobrir o que está por baixo da pele, o outro lado do 
corpo humano, como curiosidade, como vontade de ampliar conhecimentos e 
descobrir coisas novas sobre ele e as suas sensações, emoções e sentimentos 
enquanto matéria sensorial que se auto-mutila na tentativa de se ultrapassar a si 
próprio. Pretendemos aqui um inconsciente consciente e não um corpo deficiente.  
Começamos então por fazer exercícios de aquecimento para nos aproximarmos 
de Pitié. Dois a dois atravessamos a sala, executando expressões faciais sem tocar no 
outro, contorcendo o rosto. Podia haver som. Seguimos utilizando os membros 
superiores e o peito também sob formas contorcidas ainda sem tocarmos uns nos 
outros. Por fim, utilizamos a parte inferior do corpo e aqui já podíamos agarrar o nosso 
próprio corpo continuando de frente para o outro, torcendo e contorcendo. O próximo 
exercício consistia em deformar o companheiro e este devia caminhar no espaço. Os 
corpos deformados deviam memorizar as sensações que as deformações provocavam 
enquanto caminhavam e na próxima etapa quando repetissem a deformação deviam 
comunicar entre si verbalmente ou gestualmente e descobrir outros movimentos que 
lhes fossem familiares, sem romper a sua natureza inicial. Uns observavam os outros. 
Depois novamente em pares, mas um de cada vez exploramos o corpo do outro, 
tocando fisicamente nele. Não era uma massagem, mas sim a descoberta de um ao 
interior do outro. “Escavamos” a pele do outro na tentativa de perceber o que há do 
outro lado, com desejo de conhecer o invisível. A seguir tentamos encontrar o nosso 
próprio interior, “saindo” e “entrando” no próprio corpo e terminamos a fazer carícias 
a nós mesmos em forma de agradecimento destes fortes momentos que tivemos a 
oportunidade de experienciar. Este foi um momento forte, de bastante proximidade e 
foi dito por Carla que fazia falta fazer isto mais vezes, porque normalmente é um tipo 
de contacto que não é tão usual, mesmo entre amigos. Normalmente, em exercícios 
de contacto são usadas experiências de toque mais ternura. Aqui trata-se de um toque 
mais bruto que quebra as barreiras da suavidade e da subtileza e entra no campo do 
transe, no corpo energia, no corpo fakir. Carla disse também que ficou admirada, pois 
não sabia que podia esticar tanto a pele. Fomos escavadoras humanas. Todos 
gostaram muito e apesar de ser um contacto forte sentiam-se relaxados, tal como o 
ditado diz: quanto mais me bates mais eu gosto de ti. Heloise disse que até era mais 
fácil este tipo de contacto animalesco para ela, do que pela carícia. 
Numa breve reflexão geral destes três estudos sentimos que Min Tanaka 
executa uma ação que vem muito do interior. O movimento de Café müller surge 
também do interior, mas já com alguma influência do exterior e Platel tem uma 
atitude provocada mais por influências do exterior. Nesta parte houve uma explosão 
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de energia e sentiu-se o poder da escuta e da sensibilidade a gerar e a criar produtos 
com qualidade.  
 
Reflexão do clown: 
Iniciamos a última parte deste momento explorando o clown que há em cada 
um acidentalmente, através de um jogo muito simples - caminhar na sala livremente 
dois a dois. Os que observam vão detetando diversos comportamentos que fornecem 
informações sobre a pessoa que está em jogo. Essas interpretações são também 
indicações do clown que vive em cada um de nós em específico.  
Continuamos com dois jogos, sem nariz. O primeiro trabalhou essencialmente o 
ritmo e o tempo onde cada elemento tinha de contar uma história tendo em atenção 
as pausas e o público. Vagner fez o exercício do bebé, embalava-o e acariciava-o no 
colo à medida que ia desenvolvendo um crescendo até que o público se tornava no 
próprio bebé. A história que ele devia contar tinha por base a temática do terror. Este 
participante conseguiu um resultado extraordinário, já que fez rir imenso o público. Ele 
disparava tiros de caçadeira para o público, respeitando e colocando bem os tempos e 
as pausas, sempre pronto para disparar o próximo tiro. Usou também uma faca fictícia 
para esventrar o seu bebé, mas sempre com um carinho incrível. Filomena fez o 
exercício do cão, que se encontrava a seu lado e lhe fazia festinhas, agora sob a 
temática do amor. Aqui o público passava a ser o cão e era suposto criar um romance 
entre ele e o cão. Ela não percebeu muito bem o que se pretendia, pensou que era 
carinho pelo cão, mas sem um envolvimento amoroso com ele. O resultado não foi 
muito mau, houve pausas, mas podia ter sido melhor se tivesse dedicado toda a sua 
paixão ao cão. Funcionou mais como uma apresentação do cão. Passamos ao exercício 
seguinte que trabalhava o equilíbrio e o desequilíbrio. Cada um dos elementos tinha 
de cantar dizendo em modo orgasmo, inspiração ou trabalho de parto o fragmento de 
dança-teatro que pretendia trabalhar. Soraia conseguiu um orgasmo muito bom e dizia 
que queria trabalhar butô desde as suas entranhas até às entranhas dos outros. O seu 
vulcão entrou em erupção e todo o seu jogo foi dirigido para o exagero numa paixão 
pelo butô intensa, orgânica e interior sempre em partilha com o público. Vagner optou 
pela coreografia de Platel também no ritmo de orgasmo. Ele sentia todo um prazer de 
arrancar a pele e partilhar connosco o seu íntimo. A carne e a máquina que escava 
para o interior do corpo tornaram-se cúmplices do prazer durante um orgasmo com 
uma expressão facial ridícula e cheia de vontade de fazer rir o público. Carla, Paulo e 
Heloise optaram pelo modo inspiração para identificarem o fragmento a trabalhar. 
Carla escolheu Bausch, A sua tímida gestualidade acompanhada da verbalidade, 
emocionalmente exagerada, transmitia todo um fascínio pela sensibilidade dos corpos 
em Café müller dando-lhe um ar ridículo. Paulo escolheu butô. Este optou por um 
tempo de improvisação curto, foi bastante direto e conseguiu manter o momento de 
partilha. Heloise escolheu Pina Bausch, embora cheia de vontade de escolher os outros 
também. A sua partilha foi ótima e podia continuar por mais tempo. Teve dificuldade 
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em inspirar e cantar ao mesmo tempo, o que provocava mais desequilíbrio e nos fazia 
rir imenso, porque o seu fracasso era bastante evidente. Filomena escolheu o kung-fu 
e cantou em modo de ter um bebé. Ela deitou-se no chão de barriga para cima e 
gemeu loucamente com toda a força do kung-fu. Às vezes, aproximava-se do orgasmo 
que ela recusou fazer. Se tivesse improvisado sentada talvez tivesse sido melhor. Esta 
participante apresentava muitas vezes tiques faciais desnecessários e neste exercício 
não foram muito visíveis.  
Relativamente ao nariz vermelho, foram feitas considerações sobre a história 
do seu aparecimento como máscara e foram expostas as regras para o usar de uma 
forma adequada. Uma vez que íamos começar a trabalhar com o nariz e a energia 
tendia a ficar mais ansiosa ou tímida, decidimos fazer um grounding guiado para nos 
concentrarmos, relaxarmos e sentirmos o presente tal como ele é - simples. 
Tranquilizar a mente, oferecendo-lhe o espaço suficiente para libertar todo o seu 
ridículo nos exercícios seguintes. A sessão correu bem, sentia-se bastante harmonia e 
quietação por parte de todos, deixando-nos sensíveis, recetivos e fortes para 
continuar. Passamos então às coreografias da dança-teatro que cada clown tinha 
sugerido, para agora as tentar imitar. Neste exercício foi pedido unicamente para 
apresentar a coreografia, mostrando a sensibilidade que advinha do ser interior de 
cada um. Não era necessário contar uma história, apenas deixar o clown imitar a 
coreografia sem pensar. Soraia escolheu butô e foi bastante verdadeira. Através de 
uma simples contração e expansão do peito conseguiu um momento grandioso. 
Filomena escolheu a coreografia de Kung-fu e a música de Pitié. Funcionou como uma 
dança erótica, sensual, com movimentos idênticos à dança do ventre misturados com 
movimentos bastante direcionados e agressivos do kung-fu. Aqui também não se 
viram tanto os seus tiques. Partilhou uma boa energia e presença. Durou pouco 
tempo, mas foi muito bem conseguido. O Vagner optou por Platel e criou um enredo 
em volta de um personagem que à medida que ia dançando, descobria gordura no 
corpo e ficava aterrorizado. Esta cena precisava de mais pausas, mais partilha com o 
público e de um ritmo mais lento, pois tornou-se demasiado caótico. Heloise optou por 
Bausch e partilhou momentos de repetição com gestos que sugeriam alguém que 
escrevia no corpo e o descobria, ou algum inseto que percorria o seu corpo e que era 
atropelado por ele mesmo. Houve boa partilha, bom ritmo, pausas nos tempos certos 
e coerência de movimentos. Carla também escolheu Bausch e fez um trabalho com 
muita profundidade, com uma expressão que inspirava amargura da própria vida, uma 
pessoa bastante vivida e com sabedoria. A sua fisicalidade foi bastante rica e 
expressiva sugerindo gravidez, confronto, respeito e honra. Os seus movimentos foram 
amplos e bem colocados. Paulo escolheu butô e descobriu uma personagem que nos 
fez rir bastante. Era um inseto velho que tinha alguma dificuldade em voar e com 
vontade de defecar. A gestualidade dele foi boa e clara, embora pudesse ter sido mais 
imediata. A partilha e as pausas também podiam ter sido mais fortes e precisas. Para 
finalizar a parte de clown, onde encontramos desta maneira uma pré-personagem 
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clown, usamos uma fórmula de criação que se baseou no seguinte: apresentar uma 
cena curta que contivesse um objetivo, um problema e uma solução. A solução deve 
ser completamente absurda, fora dos tópicos da normalidade. Aplicamos esta técnica 
de criação clown por ser bastante concreta e em termos de produtividade ser bastante 
eficaz, mesmo trabalhando com pessoas com pouca experiência em clown. Demos 
alguns exemplos e fizemos uma pausa de vinte minutos para as pessoas resolverem a 
proposta. Todas as pessoas tiveram ideias, umas mais assertivas que outras, mas todos 
conseguiram uma personagem na sua essência. Soraia era uma cigana que queria 
engravidar, mas o seu amor não era da mesma etnia. Então ela deixou de ser cigana 
para ficar com ele. Havia escuta, boa resposta musical e bons feedbacks com o público. 
Podia ter sido mais clara. Houve momentos em que nos perdemos ao longo da 
dramaturgia. Devia ter sido mais específica a revelar o seu objetivo e a solução muito 
mais absurda. No fim, as ideias eram muitas o que gerou alguma confusão, tornando-
se difícil ajudá-la, porque ela própria não sabia muito bem qual era verdadeiro 
objetivo. Vagner mostrou um personagem bastante capaz. Propôs um bailarino que 
queria dançar, mas que se ia deparando com gordura no seu corpo. Então sai de cena, 
atira simplesmente a gordura para o espaço cénico, que era um tipo de camisola que 
imitava gordura, e dá-lhe um tiro. Foi simples, curto e eficaz. Precisava trabalhar mais 
os tempos, os olhares para o público, assim como aproximar-se mais da coreografia e 
conseguir um crescendo mais claro. No que respeita ao objetivo, problema, solução, 
respondeu perfeitamente à proposta. Heloise escolheu a coreografia da Pina Bausch e 
mostrou-nos a história de uma bailarina que ia dar um espetáculo, mas o seu 
companheiro não chegava. Ela acaba por se transformar nos dois personagens, 
resolvendo as situações com diferentes expressões e emoções. Mostrava uma 
sensibilidade verdadeira, atenção e colocou bem os tempos de partilha e olhares com 
o público. Convidou-nos para uma cena que fundia em muito o teatro físico com o 
clown. Carla imitou Bausch. A história andava em redor de alguém que estava grávida 
a fazer um piquenique e lia qualquer coisa importante. Sentiu-se que havia uma ideia, 
mas não estava clara. Esqueceu-se bastante da coreografia. Teve a ternura de um 
palhaço humilde com bastante profundidade a nível emocional, mas precisava ser mais 
concreta e concisa. Não percebemos a solução. Paulo também escolheu o Café müller, 
mas esqueceu-se de utilizar a coreografia. Não tinha percebido que era nesse contexto 
o exercício pedido, juntamente com um objetivo, problema, solução. No entanto, 
contou uma história agradável de um velho rabugento que não conseguia comunicar e 








2ª Sessão - Momento IV Duração: 75 minutos (aprox.) 
Princípios físicos do movimento no tempo e no espaço – Técnica Viewpoints 
 
 Círculo em uníssono; 
 
 
Todos correm em círculo a uma distância 
equidistante entre os corpos e num dado 
momento os elementos começam a 
dirigir-se e a afastar-se do centro 
efetuando, doze mudanças de direção, 
seis saltos e quatro stops. A ideia deve 
partir do mútuo consentimento. 
 
 
 Topografia, relação espacial, tempo; 
 
 
Andar de frente, de costas, correr, deitar, 
ajoelhar, imitar e parar respeitando as 
caraterísticas dos viewpoints pedidos. 
 
 
 Saídas e entradas; 
 
 
Três pessoas com a consciência da pré-
personagem, que descobriram no clown, 
devem colocar-se num sítio à escolha do 
espaço cénico para através das regras do  
exercício anterior e juntando a repetição, 
a duração e  a resposta cinestésica terem 
a perceção de como esta personagem 
pode ser influenciada por estes elementos 
do tempo e do espaço. 
 Preenchimento das caraterísticas da 
personagem em papel; 
Os indivíduos devem agora preencher um 
formulário com as caraterísticas 
essenciais da sua personagem.  
 




Os participantes, antes de mostrarem ao 
público as caraterísticas da sua 
personagem, devem preparar em dez 
minutos uma ação no tempo que 
expresse a personagem; uma ação com 
duração que expresse a personagem; um 
padrão no chão que expresse a 
personagem; três gestos 
comportamentais que sejam particulares 
da personalidade da personagem; tais 
como cultura, tempo ou lugar; dois gestos 
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expressivos que mostrem a essência da 
personagem, a força propulsora ou um 
conflito interno; um passeio pela sala com 
escolhas ousadas em relação ao tempo, 
forma e topografia.  
 
 




Colocados numa dada posição, começa 
por se efetuar uma forma à escolha com a 
consciência na sua personagem e tendo 
em atenção a resposta cinestésica, o 
tempo, a relação espacial, a repetição e a 
topografia. Podem basear-se em indícios 
teatrais, clown ou dança, falar, gritar, usar 
objetos, sair e entrar de cena. Só está em 





O primeiro exercício correu bem, mas a energia estava um pouco dispersa, 
principalmente na participante Carla. Sentia-se muita excitação por parte de todos os 
elementos que se denotava na falta de atenção. Este exercício resultou melhor no dia 
anterior. O facto de as pessoas pensarem que estavam em sintonia retirava momentos 
importantes de escuta. Mas então que estado de espírito ou humor devemos ter para 
atingir o estado de consciência cinestésico pleno? Será que a mente não pode assumir 
a presença da satisfação e da concretização pessoal no encontro do estado que 
procuramos? 
No segundo exercício houve momentos de grande cumplicidade. Aconteceu 
muitas vezes caminharem no mesmo sentido com o mesmo tempo de início e fim de 
viagem. Era como uma história que já conheciam exibindo belíssimos momentos de 
resposta cinestésica. No terceiro exercício de saídas e entradas, sentimos que houve 
informação a mais por parte do formador. Existiu a obrigação de comunicarem 
diretamente uns com os outros e esta preocupação retirava a própria atenção e o 
sentido mais sensorial do estado de alerta. Vagner, por exemplo, podia ter aproveitado 
este tipo de preocupações para provocar desequilíbrio, focalizando a atenção para 
situações de equilíbrio no momento seguinte. O desenho topográfico, em geral, foi 
interessante no que respeita ao equilíbrio e harmonia. Passamos para o 
preenchimento das caraterísticas das personagens no papel, seguido de dez minutos 
para preparar uma sequência na prática. Nestes dez minutos sentia-se que havia 
interferências de movimentos nas suas opções devido aos comportamentos dos 
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outros. As personagens cresciam, ganhavam mais identidade, às vezes com opções 
mais consequentes que outras, mas todas tinham um ritmo que as identificava, traços 
de existência, forças de algum estado de espirito, ora mais clownescas, ora mais dança, 
ou teatro físico. Os sentimentos profundos e o riso às vezes eram cúmplices. Os gestos 
expressivos dominavam os comportamentos. Soraia tinha conseguido melhores 
resultados se acreditasse mais nas suas ações e se os tivesse repetido constantemente 
teria sido excecional. Estava preocupada de mais em fazer. Todos os elementos 
estavam bastante conectados com a música. Havia pouco domínio do espaço 
horizontal e vertical o que teria sido ultrapassado se existisse mais preocupação no 
padrão topográfico como a proposta propunha. No último exercício de improvisação 
conjunta, Soraia estava mais uma vez perdida, o que não era necessário se tivesse 
respeitado a sua vontade e saído nos momentos de pouca vontade. A comunicação 
entre as diferentes personagens aconteceu sob formas sensoriais e físicas. Era notável 
a disponibilidade, a confiança e a vontade de produzir. A escuta retirou a preocupação 
de ser interessante e deu asas a novas expressões que criavam individualidade para 
viver em coletivo. O centro do corpo era um ponto que se fazia sentir nos elementos 
que participavam, quer em movimentos de contração e expansão quer em situações 
de grupo de produção de energia para continuar, assumidos pela colocação abdominal 
do corpo. Vagner, às vezes, esquecia-se da sua personagem e puxava conversa de 
outros assuntos, perdendo o foco.  
Como conclusão final desta parte, percebemos que para cada participante é 
difícil lembrarem-se das regras propostas, juntamente com o significado de cada 
viewpoint, respeitando ao mesmo tempo as caraterísticas da personagem. A 
continuação do trabalho individual de cada um é importante para dar mais firmeza e 
consistência à personagem. Contudo, houve um respeito incrível e um sentido de 
responsabilidade em aprimorar as suas identidades como produtores de identificações 
fictícias teatrais. Foram pessoas muito interessadas, dedicadas, capazes de produzir e 
criar, assim como de manter uma energia que pode gerar mais e mais. Esta segunda 
sessão foi intensiva pois era difícil haver horários compatíveis a todos e também foi de 
aproveitar o interesse, a vontade e o entusiasmo que se fazia sentir por parte deste 
grupo. Às vezes, o corpo e os atores precisam de experimentar, repetir e praticar 
indefinidamente, sem dias nem horas a controlar e foi isto que este conjunto de 
pessoas pediu. Todos sentimos que poderíamos ter continuado, mas não era 
necessário. O espírito estava bastante satisfeito, o corpo começava a solicitar descanso 











V PARTE: ANÁLISE DA EXPERIÊNCIA 
 
Capítulo 8: INSTRUMENTOS DE RECOLHA DE DADOS 
 
Considerando que o estudo se encontra focado numa pergunta de investigação e 
enquadramento metodológico, apoiado em variadíssimos materiais teóricos e práticos, 
apresentamos agora, de uma forma resumida, os instrumentos de recolha de dados, 
como o diário de bordo, o registo videográfico, o grupo de discussão e o inquérito por 
questionário, que se revelam descritos exaustivamente no ponto 5.5 do Capítulo 5 da 
III PARTE.   
O diário de bordo (DB) foi escrito pelo artista/investigador/ formador no final de 
cada sessão de trabalho. Baseado numa forma aberta de escrita, centrando a atenção 
na qualidade dos movimentos, das emoções e dos sentimentos, interpretados e 
refletidos pelo próprio e pelos restantes elementos que integraram a este laboratório. 
Notou-se ainda, numa perspetiva de progresso dos elementos, uma eventual 
abordagem de todos os exercícios na tentativa de retirar destes os materiais e os 
elementos que mais se destacaram na arte e educação.  
O registo videográfico (AV) foi incluído com a intenção de registar todas as 
imagens, palavras e sons que do laboratório fizeram parte, dentro do ângulo de 
captação da câmara e no exato momento do acontecimento. As imagens registadas 
são documentos que servem para ser revistas e analisadas sempre que necessário, 
facilitando a melhor reflexão das práticas.  
O grupo de discussão (GD) focou-se na interação de todo o grupo e consistiu 
numa conversa a que se atribuiu a sua importância à reflexão geral dos conteúdos 
laboratoriais, em diferentes momentos das sessões, de caráter retrospetivo e 
introspetivo, com o objetivo de colher informação relevante e planear as melhores 
estratégias para as etapas seguintes, na tentativa de enriquecer o processo e os 
resultados.  
O inquérito por questionário (IQ) consistiu em reportar e procurar diretamente 
as opiniões e experiências do grupo relativamente à relevância e finalidade do 
laboratório na construção da personagem e na confluência das diferentes áreas 
performativas. O questionário serviu-se de três perguntas abertas que motivaram de 
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imediato a expressão de opiniões, atitudes, expetativas e pensamentos, dentro de 
uma perspetiva pessoal, social e profissional. Este inquérito, preenchido pelo próprio 
inquirido, traduz o seu conhecimento e consciencialização, sem formatações nem 
predeterminações de respostas, recorrendo à liberdade de expressão e 
espontaneidade individual, respeitando ao máximo os seus sentimentos, perceções e 
motivações.  
Numa perspetiva que tenta encontrar a harmonia entre a grande metodologia de 
investigação a/r/tográfica e todos os outros contributos metodológicos, definimos 
como metodologia de análise a “análise de conteúdo qualitativa” delineada em quatro 
categorias e catorze subcategorias.  
 
Capítulo 9: LINHAS DE ANÁLISE 
 
As categorias e subcategorias resultam de referências dos capítulos anteriores 
deste estudo e tentam evocar as temáticas mais pertinentes desta prática de educação 
artística. Desta forma, apresentamos quatro categorias: Artes, Poética, Prática e 
Formador. O nível de reflexividade situa-nos em cada uma delas em relação aos seus 
enunciados já categorizados, segundo os objetos eleitos. Deste sistema, fazem parte a 
Descrição (DES), Análise (ANA) e Avaliação (AVA). De seguida, descrevemos as 
categorias principais e a forma como cada uma delas se relaciona com as 
subcategorias apresentadas entre aspas.   
A categoria das Artes refere-se às artes, disciplinas, técnicas, conteúdos e 
diretrizes envolvidas neste projeto, anunciando os seus próprios “conceitos” concretos 
e abstratos, denunciando as “direções” pelas quais nos orientamos na navegação da 
formação. Apresentamos também “significados” que suportam questões identitárias 
pessoais, artísticas e sociais dos participantes na ocupação destes lugares, capazes de 
proporcionarem uma perspetiva territorial e uma visão do progresso da linguagem 
performativa. 
A categoria da Poética alude o domínio do “eu, o objeto e os outros”, mais 
precisamente, o espaço entre artista/ pesquisador/ formador e os participantes. Inclui 
também o espaço entre arte e grafia, “contiguidade”, que consigna situações, ações, 
ideias, emoções, sentimentos, assim como, o uso da poesia verbal na orientação de 
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alguns exercícios. Falamos ainda de “con(di)vergências” que acatam dissonâncias que 
se fazem sentir entre todas os indivíduos envolvidos no laboratório e nas didáticas 
laboratoriais.  
Na categoria da Prática, incluímos as “sensações” que assistem, mais 
particularmente, a pormenores que não são facilmente visíveis. Aos “sentimentos e 
emoções” que abordam a consciencialização e a importância das práticas vividas por 
parte de todos. Fazemos também referências às “posturas” que a prática vai 
exercendo nas pessoas e a própria reflexão destas sobre o contributo das áreas 
estudadas na construção de um personagem que nasce do clown, o papel da 
transdisciplinaridade, os fatores do laboratório que catalisam a consciência cinestésica, 
caraterísticas que definem mais diretamente a escuta, a importância da escuta e a 
relação do estudo com o resultado final. Referimos de seguida as “atitudes” que nos 
evidenciam os diferentes tipos de cinestesia detetados ao longo da formação. E por 
fim, a subcategoria da “abertura de conversações” que proporciona uma conversação 
entre várias questões pertinentes que, por sua vez, nos vão fazendo evoluir numa 
compreensão de fenómenos.  
Na categoria do Formador, expomos as “perceções” mais ligadas à avaliação que 
o formador elaborou sobre os indivíduos alo longo do decorrer das práticas, tanto no 
que envolve o comportamento físico como o mental. Falamos de diferentes estados 
emocionais oriundos de diferentes inputs. Assistimos a momentos específicos que 
situam mais e melhor o corpo no momento presente dentro da prática do yoga. 
Focamos preocupações e evoluções ao nível do trabalho do clown, detetamos 
viewpoints em geral e os de resposta cinestésica, mais precisamente. Outra 
subcategoria relaciona-se com a “pesquisa viva” que aprecia valores da vida do 
artógrafo e as suas práticas diárias. Incluímos também as “experiências” significativas 
de cada um enquanto futuros formadores que promoverão a inovação no ensino-








Capítulo 10: ANÁLISE DE DADOS 
 
A análise de dados foi estruturada a partir do plano curricular da área de 
conhecimento (ver capítulo 6, IV PARTE, quadro 2). Desta maneira, a análise incide nos 
momentos da primeira sessão e nos momentos da segunda sessão que, 
simultaneamente, aconteceram na formação “Construção de uma personagem híbrida 
a partir do clown”, no Balleteatro Escola Profissional do Porto e no estúdio da Clown 
Laboratori Porto, respetivamente. Como instrumento de recolha de dados servimo-nos 
do registo videográfico, do grupo de discussão, do diário de bordo e do inquérito por 
questionário.  
 
A pergunta de investigação assente nesta análise é a seguinte: 
Qual o contributo do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e da técnica viewpoints na 
construção de uma personagem que emerge do clown?  
 
Relembramos que para analisar as sessões foi criado um sistema de quatro 
categorias principais que se dividem em múltiplas subcategorias que, por sua vez, 
incidem sobre diferentes temas e objetos de reflexão. Assim, passamos a inscrever 
cada uma em específico, relacionando ao mesmo tempo todos os instrumentos de 
recolha de dados.    
 
10.1. Categoria das Artes 
 
10.1.1. Subcategoria Conceitos 
 
Nesta subcategoria referimos os conceitos concretos e abstratos dos 
instrumentos de recolha de dados que fazem referência às artes, disciplinas, técnicas e 
conteúdos, pertencentes às sessões. Estes adquirem bastante relevância, quer no que 
compete aos conteúdos pedagógicos das sessões, comportamentos pedagógicos dos 
participantes e do formador, quer no impacto da experiência e respetiva dimensão 
processual, conceptual e artística das diferentes etapas. Aqui, os participantes 
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adquiriram conhecimento que lhes possibilitou compreender, relacionar e refletir 
sobre as suas conceções.  
Como formas de arte foram convidadas fontes de conhecimento que aparecem 
como introdução das sessões e com menos visibilidade nas criações finais, mas que se 
fazem sentir com bastante importância ao nível de aquecimento corporal, 






Como forma de crescimento e evolução da personagem mostramos a seguir 
vários fragmentos de obras coreográficas internacionais. A vida destes fragmentos 
derivou da conceção de jogos e improvisações pensada sempre sobre o grande tema 
do projeto, a “escuta”, ocorridas quase sempre antes do clown, funcionando como o 








Propusemos aos participantes passar diretamente para os exercícios de clown, 
visto que metade dos indivíduos possuía bastante experiência em clown. Então, fomos 
de imediato confrontados com duas grandes questões por parte de um elemento que 
se mostrou com vontade de conseguir vencer o desafio: Quem é o meu clown? Como 
fazer o meu clown? Assim, notou-se alguma fragilidade no que envolve este conceito, 
associado ao fazer artístico, ou seja, à exposição direta e espontânea do clown pessoal. 
Os enunciados descritos nesta experiência foram:  
  
“CARLA – Sim, mas é esse o bloqueio quando me dizem faz o teu clown, porque 
eu não sei o que é o meu clown. O conceito constrange-me, não consigo mesmo, não 
encontrei o meu clown. É uma descoberta constante e são os meios que me fazem 
encontrar o clown. Não tenho essa resposta generalizada, este é o meu clown, eu não 
consigo responder.” (GD1) 
 
 




“CARLA – E também situar o clown nisso, porque também percebi que 
estávamos num registo de aprendizagem de sequências. Talvez antes de apresentar, 
ter uns minutos só para descobrir como é que eu faço isto. Se calhar se tivéssemos tido 
todos uns minutos para pesquisar como é o nosso clown, um ponto de partida, talvez 
surgisse naturalmente, sem a pressão de estar a mostrar, porque, às vezes, a 
construção e apresentação imediata tira a verdade e frescura.” (GD1) 
 
Este laboratório albergou também uma técnica que ajudou a (des)construir a 
personagem que o clown criou, mas sem identidade obrigatória. Podia ser clown ou 
não, dependendo do material que cada um encontrou. Proporcionalmente ao estudo, 
a demarcação na prática da presença desta técnica foi significativa e muito 
conducente, para que surgisse um poder de escuta mais afinado e sensível. Usamo-la 
também por nos permitir desenvolver novas capacidades de criação e interpretação 
em formas híbridas de construção. Esta técnica move uma escrita sensorial que analisa 
interiormente e exteriormente os sentidos e as sensações numa relação direta consigo 





Fig. 32. Grid, Viewpoints, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
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Esta infere ainda dos participantes a necessidade de sentir e de não pensar, 
agindo sem qualquer tipo de preocupação a partir da especificidade com que trabalha 
elementos chave, que desde sempre existiram no teatro e na dança. Foi deveras 
interessante observar estes fatores que orientam os atores, imergindo e submergindo 
das suas ações, transformando e deixando fluir o movimento a partir do seu ser mais 





A partir da explanação destes dois elementos abordamos outros agentes que se 
relacionam diretamente com eles. Tentando fugir à obrigatoriedade de ser 
imaginativos ou criativos, conseguimos que fluíssem através da escuta corporal, 
libertando as sensações a partir de ações traduzidas de uma proposta inicial. Mexer e 
comunicar através de uma reflexão corporal que trabalha com tranquilidade e 
agilidade ao mesmo tempo, possibilita filtrar sensações, sentimentos e emoções que 
inferem à experimentação de um estado grande de consciencialização do “eu” e do 
mundo em torno de si. Os fatores que se complementam de maneira a tornar mais 
concretos e precisos os dois conceitos anteriores correspondem a:  
 
“ Duração” (DB) 
“ Resposta cinestésica” (DB) 
“ Repetição”(DB) 
“ Topografia” (DB) 
“ Relação espacial” (DB) 
(…) forma (…)” (DB) 
“Gesto (…)” (DB) 
“ Arquitetura” (DB) 
 “A música (…)” (DB) 
“Ritmo (…)” (DB)  
“ Intemporalidade.” (DB) 
“ Animalesco.” (DB) 
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 “Grounding” (DB) 
“Consciência cinestésica” (DB) 
 
10.1.2. Subcategoria Direções 
 
Nesta subcategoria são evidenciadas as diretrizes dos conteúdos pertencentes a 
muitos dos conceitos da subcategoria anterior, partilhando situações e códigos 
específicos desses momentos, relembrando o modo intenso “como” foram vividos. A 
boa recetividade, juntamente com a capacidade de escutar, conduziram à 
cumplicidade nos diversos atos de criação.  
Privilegiando o conhecimento com o apoio de vídeos e exercícios guiados e de 
improvisação que introduzem o estudo da dança-teatro possibilitamos a proximidade e 
estabelecemos a ponte de ligação entre o fragmento de cada obra escolhida e a 
experiência de cada participante na prática: 
 
“Visualizamos os excertos do «Café Müller» de onde tiramos a coreografia que nos 
interessava.” (DB) 
 
“Fizemos alguns exercícios individuais que compõem a coreografia e de seguida 
partimos para a coreografia propriamente dita.” (DB) 
 
A atividade desenvolveu as nossas capacidades, essencialmente corporais e 
emocionais, fortalecendo cada indivíduo em particular e o grupo, ao proporcionar 
diferentes formas de ver, ouvir, sentir e pensar as propostas.  
A seguir à dança-teatro foi a vez de o clown nos saudar com diferentes jogos que 
nos familiarizaram com a sua linguagem. Esta fase colocava-nos noutro lugar. Num 
sítio onde reina o absurdo e que ao mesmo tempo permite que sejamos nós próprios. 
Assim, podemos partilhar com o clown:  
  




A seguir, a melhor forma de contemplar e valorizar as capacidades artísticas de 
cada elemento do grupo até esta fase foi construir uma personagem e encontrar uma 
fórmula que nos permitisse contactar com ela mesma, que nos incitasse necessidades 
e possibilitasse, ao mesmo tempo, o revelar e o libertar de características que 
integrassem a personalidade de cada indivíduo, pondo em prática imagens de uma 
realidade diferente que englobasse cada realização pessoal, a criatividade e 
imaginação individual. Aqui devíamos ser capazes de criar uma pequena história que 
sugerisse um:   
 
“ Objetivo/ Problema/ Solução” (DB) 
 
Depois de termos resolvido esta proposta e disfrutado de um primeiro contacto 
com uma personagem clown que cada indivíduo encontrou, deixámos a técnica 
viewpoints atuar e desconstruir este suporte específico para obtermos a personagem 
final, sem qualquer identidade obrigatória. Passamos então a aprofundar mais o 
conhecimento em relação à personagem, descobrindo, desarticulando e articulando 
novas caraterísticas através de exercícios e de todo o conhecimento adquirido ao 
longo da formação. Verificamos assim que simples sugestões podem conduzir com 
liberdade e autonomia as rédeas da imaginação e da criatividade, aumentando o seu 
potencial. Verificamos também que a presença e a escuta são verdadeiros utensílios 
que servem para qualquer atividade proposta, assim como, para promover em muito a 
qualidade desse produto. Fomos surpreendidos pela serenidade, destreza, poder de 
sentir o outro e reações com rapidez perante propostas e regras como: 
 
“- sem grelhas e com todo o espaço livre.” (DB) 
 
“Exercício de topografia onde vale: andar, frente, costas, tempo, correr, deitar, relação 
espacial, ajoelhar, repetição, parar, resposta cinestésica: (…)”(DB) 
 
“(…) três pessoas com a consciência da personagem clown, escolhem um sítio para 




Fig. 33. O clown e os viewpoints, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Preenchimento das características da personagem em papel e preparação em dez 
minutos de uma sequência que comunique: 
 
 uma ação com tempo; 
 uma ação com duração; 
 três gestos comportamentais; 
 dois gestos expressivos; 
 topografia; 
 escolhas ousadas.” (DB) 
 
“Improvisação aberta e relação conjunta da personagem, relação espacial, resposta 
cinestésica, tempo, topografia, repetição e começar onde quiser. Podiam entrar, sair e 
pegar em objetos.” (DB) 
 
“ Variamos, terminando em pausa.” (DB) 
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10.1.3. Subcategoria Significados  
 
Nesta subcategoria a problemática mais evidente é a interpretação das 
disciplinas, técnicas e conteúdos da formação que cada participante faz para si. Esta 
consciencialização de sentidos fomentou opiniões profundas de identidade enquanto 
arte/indivíduos/artistas, reconhecendo e estabelecendo pontes de ligação entre 
valores intrínsecos das práticas artísticas e a experiência em termos de 
desenvolvimento pessoal e social. Assim, atribuímos os enunciados que de uma forma 
direta e concreta expõem diversas opiniões:  
 
“A dança-teatro é interpretar com o corpo vivo e sensível que expressa com 
movimento coreográfico.” (IQ- SORAIA) 
 
“O clown, o ser humano no seu estado mais puro e honesto, como tal, todas estas 
disciplinas apenas podem enriquecer o trabalho do personagem – clown, performer.” 
(IQ- SORAIA) 
 
“(…) aquele que mais assume as sua humanidade e naturalidade e um ser que 
descobre e faz descobrir.” (IQ- SORAIA) 
 
 “A minha personagem acabou por ter um aspeto mais forte, social (...).” (IQ- CARLA) 
 
“Para nós, parte de um conceito profundo, como o nosso próprio interior, sob uma 
forma de expressão física intensa.” (DB) 
 
10.2. Categoria da Poética 
 
10.2.1. Subcategoria Eu, o objeto e os outros 
 
Dos vários aspetos aqui relatados, destacamos a temática do “laboratório 
híbrido.” Havia indivíduos que se identificavam mais com dança, outros com clown e é 
de constatar o facto de esta transposição de interesses se traduzir na pertinência de 
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experimentar uma formação específica numa área de linguagem teatral híbrida, assim 
como, na sensibilização da importância processual educativa centrada especificamente 
neste laboratório. A confiança depositada dos participantes no formador e vice-versa, 
e em todo o trabalho direcionado para a escuta corporal foi a mais-valia para 
conseguirmos prosseguir unidos e com entusiasmo até ao fim. A passagem progressiva 
por cada uma das disciplinas e técnicas constitui os pontos de viragem que se 
relacionam através de diferentes formas de pensamento e entendimento, sugerindo 
diferentes experiências que fornecem aos participantes uma considerável variedade 
de ferramentas para a representação e respetiva construção da personagem. Este 
laboratório alberga muitas curiosidades e expetativas tanto ao nível profissional como 
pessoal e artístico, adquirindo bastante relevância no que respeita à organização e 
entendimento do mesmo. Permitiu a reflexão sobre o papel do clown nas diferentes 
etapas e, nomeadamente na personagem final, promoveu a troca de questões e 
opiniões, como podemos verificar através da imagem e das citações que se seguem: 
 
 
Fig. 34. Discussão de grupo, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“SORAIA - Num laboratório que misture várias técnicas?.” (GD-1) 
 





“- E quais são as vossas expectativas em relação a este laboratório? (GD-1) 
 
“CARLA - Porque a ideia da personagem é que seja clown, não é?” (GD2) 
 
“CARLA - Então o clown é uma abordagem, não é uma peça?” (GD2) 
 
“- O clown é o ponto de partida. Nós vamos ter já uma personagem ou uma pré-
personagem.” (GD2) 
 
“- Achas que são temas do teu interesse?  
PAULO - Sim, claro que sim. 
- Ou só o clown é que te interessa?  
PAULO - Não, é a curiosidade e a vontade de experimentar. Não sei o que vai ser ou 
acontecer, mas o clown sempre me desinibiu mais.” (GD1) 
 
“- E tu, expectativas? 
HELOISE - Neste curso? 
- Sim, desta formação. 
HELOISE - Para mim esta ideia de híbrido, ou do corpo híbrido, combinação de 
diferentes partes interessa-me. De Kung-fu, de viewpoints, para o palhaço e para mim. 
É muito engraçado experimentar o que tu fazes connosco e o que se passa com o meu 
palhaço neste momento. Ver como este pode crescer e aliar a dança, com a Pina 
Bausch ou com butô, é muito interessante. Estou muito curiosa! E também com os 
viewpoints! Isto interessa-me bastante.” (GD1) 
 
“HELOISE - Para mim é muito interessante ver como tu o fazes, para aprender. Quem 
sabe se um dia eu também poderei fazer uma coisa como esta? E… ganhar mais imput 
para mim.” (GD1) 
 
“SORAIA - Eu estou expectante, pois pretendo criar números de dança-clown e, por 





“SORAIA - Para mim foi produtivo. Foi bom. Foi importante ter feito as três 
coreografias, os três registos diferentes.” (GD2) 
 
“CARLA - Como é que vamos construir a personagem pegando em todas estas 
valências? E como é que fazemos dela um clown?” (GD2) 
 
“- (…) o clown vai tentar imitar as coreografias, vai resolver, entre aspas, à maneira 
dele e vamos ter uma pré-personagem ou uma personagem. Mas depois os viewpoints 
vêm reconstruir ou remodelar esta personagem para um resultado final que não tem 
que, necessariamente ser clown.” (GD2) 
 
“Como o produto sai de uma mescla de disciplinas, ele fala por si próprio, defende-se a 
si próprio. Se o aproveitarmos bem, dele sairão mais produtos também eles baseados 
nas várias disciplinas.” (IQ- VAGNER) 
 
10.2.2. Subcategoria Contiguidade 
 
          Aqui sobressaem as experiências e práticas vividas enquanto artista, 
pesquisador e formador, onde colocamos a poética narrativa a par com a improvisação 
como forma de orientação e também na tentativa de transcrição da prática dos 
participantes no âmbito de desenvolver um entendimento e conhecimento das 
linguagens que a própria mensagem desconhece, fazendo assim despertar novos 
sentimentos, emoções, sensações e ideias dentro do tema da “escuta” e em cada um 
de nós. Esta exploração concebida através de exercícios guiados assegura a forte 
presença entre a/r/t (art/ researcher/ teacher) e art como produto, sustentada e 
transcrita por sua vez através do corpo em movimento que se foi moldando às 
sensibilidades que a voz e a música expiravam, completando as suas inspirações num 
tempo e num espaço determinados e coexistente. Desta forma, consideramos que 
estamos perante uma estética relacional que insere pesquisa e aprendizagem como 




“Sugerimos a visualização de uma flor de lótus na nossa pélvis, muito luminosa, 
seguindo este entendimento de expansão e contração, ao mesmo tempo que damos 
luz e abraçamos a fome, a guerra, a pobreza do mundo, sem cairmos numa hierarquia 




Fig. 35. Exercício de expansão e contração, Butô, Laboratório de criação, Setembro, 
2014. 
 
“São ciclos do fim da vida e do nascimento.” (DB) 
 
“Transformamo-nos também num vulcão que entra em erupção e queima tudo e, 
lentamente começamos a sentir nova vida nascer, flores, animais.” (DB) 
 
“Veio o inverno e tudo começa a morrer, a chegar ao fim da vida e novamente começa 
tudo a nascer outra vez. (DB)  
 
 “O ser interior que está pronto para dar.” (DB) 
 
“O outro lado de nós. Escuta curiosidade. Escuta vontade de saber mais sobre nós, 
descobrir, escavar, ir dentro, ir fundo.” (DB) 




Fig. 36. Descoberta de um corpo “Pitié”, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
 “Escavamos a pele do outro até perceber o que há do outro lado. Virar o companheiro 
do avesso. Procurar encontrar zonas onde furar, querer entrar dentro do outro, desejo 
de conhecer o invisível.” (DB) 
 
“A carne e a máquina que escava para o interior do corpo tornaram-se cúmplices do 
prazer durante um orgasmo com uma expressão facial ridícula e cheia de vontade de 
fazer rir o público.” (DB) 
 
“(…) a sua gestualidade tímida, acompanhada da verbalidade emocionalmente 
exagerada transmitia todo um fascínio pela sensibilidade dos corpos em “Café Müller” 




Fig. 37. Clown a imitar Pina Bausch em Café Müller, Laboratório de criação, Setembro, 
2014. 
 
“(…) a história de uma bailarina que ia fazer um espetáculo mas o seu companheiro 
não chegava. Ele acaba por chegar fundindo-se dois corpos num só com diferentes 
emoções.” (DB) 
 
 “ Um bailarino que queria dançar mas ia-se deparando com gordura, então sai, tira a 
gordura e dá-lhe um tiro.” (DB) 
 
10.2.3. Subcategoria Con(di)vergências 
 
Nesta subcategoria são visíveis os contratempos e as dissonâncias que 
ocorreram durante o processo. Referimos citações que visam o ritmo dos exercícios, e 
alguns problemas que são frequentes e podem aparecer durante uma improvisação 
como o agradar os outros e o pensar durante uma improvisação. Referenciamos 
também juízos de valor sobre o objeto de estudo. Verificamos assim que a vontade de 
vencer, o saber escutar e observar, os próprios sentimentos, os impulsos, os outros e 




“HELOISE – Sim, mais tempo de grounding para chegar a um lugar e também depois 
com estas formas de yoga.” (GD1) 
 
“HELOISE- (…) No início foi um pouco rápido com o yoga, as partes do yoga. Quando 
fizemos as formas do yoga, algumas vezes eu não estava segura se estava correta. 
Passar de uma forma de yoga para outra não é fácil, e algumas vezes não conseguia. 
No princípio pensei que era grounding o que havíamos feito ou algo como grounding e 
depois o yoga foi muito rápido. Isto deveria requerer um pouco mais de tempo.” (GD1) 
 
“SORAIA - Eu acho que o aquecimento que hoje tivemos mais intensivo e mais 
demorado deveria ter sido mais concentrado para entrarmos realmente na construção 
do personagem.” (GD1) 
 
“- Não tem a ver com aquilo que eu quero, tem a ver com aquilo que tu sentes, com 
aquilo que saiu no momento sem pensar, não tem que se pensar em nada.” (GD1) 
 
10.3. Categoria da Prática 
 
10.3.1. Subcategoria Sensações 
 
Nesta subcategoria assistimos particularmente ao percurso dos indivíduos no 
laboratório enquanto lugar de retenção de informação e apreensão através de 
estímulos como o ar, a luz, o som, a temperatura, o outro, a música, a arquitetura e o 
mundo em geral, produzindo-lhes vivências sensoriais que lhes despoletam diferentes 
tipos de sensações, sejam elas: visuais, auditivas, táteis, gustativas, olfativas ou 
espaciais. Seguem os exemplos que complementam a ideia transcrita: 
 
“ Tivemos a sensação que três tempos foi o tempo ideal, ou seja, nem curto nem longo 
demais o que permitiu às pessoas sentirem mais verdadeiramente o poder de cada 




“ Como se a nossa alma estivesse a contactar com as vicissitudes do mundo e o corpo a 
reagir e interagir com elas.” (IQ- CARLA) 
 
“Todas as pessoas tiveram sensações diferentes: uns acharam difícil o não pensar e ser 
orgânico; outros acharam o estado de fronteira entre o fim de vida e o nascimento.”  
(DB) 
 
“(…) permitindo-nos sentir a circulação do ar pelo nosso corpo.” (DB) 
 
“ Aqui a aquietação da mente é mais notável.” (DB) 
 
“(…) o estado de sensibilidade a aumentar.” (DB) 
 
“ Ele sente tudo que está em seu redor. Muito sensorial.” (DB) 
 
“Os olhos, às vezes, reviram-se por ser uma sensação tão forte e querer ver o que está 
fora e dentro de nós.” (DB) 
 
“O corpo na terra, presente crescia notoriamente.” (DB) 
 
10.3.2. Subcategoria Sentimentos e emoções 
 
A esta subcategoria pertencem a partilha das experiências e observações 
posicionadas frente às improvisações que despoletaram dentro de cada um 
sentimentos e emoções, proporcionando novas participações verbais e escritas sobre o 
trabalho artístico, pessoal e sobretudo sobre a consciencialização da sua importância. 
Verificamos que as experiências contribuíram de forma significativa para o 
desenvolvimento dos participantes enquanto seres vivos, profissionais do espetáculo e 
futuros formadores. A natureza que integrou o período de formação em muito 
contribuiu para cultivar e desprender todo o tipo de sensibilidades, como podemos 




“Curiosidades, hesitações, frustrações, vitórias, confiança, desequilíbrio, alegria, 
perfecionismo, preocupação.” (DB) 
 
“CARLA - Eu gostei da progressão, gostei de termos começado com yoga para centrar, 
equilibrar, depois o kung-fu bastante energético e por fim os viewpoints. Para mim foi 
uma novidade e gostei imenso de todo o trabalho de escuta, espacial e de grupo, achei 
particularmente importante. Como intérpretes vamos fazer esses exercícios a vida 
toda, descobrindo sempre mais e é quase mágico ver de fora como tudo isto 
realmente acontece e apercebermo-nos de que, de facto, temos mais sentidos para 
além da visão e ceder à tentação de usar a visão. Depois dessa progressão toda, eu 
senti falta de fazer mais Pina Bausch, queria fazer mais dança, pois senti que tudo isso 
foi uma espécie de aquecimento. Os viewpoints, yoga, kung-fu parecia que era 
aquecimento e para ficar mais completo devia-se aprofundar a dança, o clown.” (GD1) 
 
“O butô é uma dança profundamente interior e sensível, deixando-nos num estado 
muito essencial, entre a vida e a morte, o fogo e o gelo, o sonho e a realidade. A 
expressividade e sensibilidade que experimentei tocaram-me muito.” (IQ- CARLA) 
 
“ A sequência da Pina Bausch tem um carga trágica muito forte, senti que muito 
próxima do universo de butô mas em passo mais na direção da expressividade 
exterior, contato com o corpo dançante e já em formato artístico, uma coreografia que 
apresentámos.” (IQ- CARLA) 
 
“Na Bausch vem muito do interior, mas com alguma influência do exterior. E Platel 
uma ação provocada mais pelo exterior.” (DB) 
 
“Para mim a sequência de Platel (companhia Le Ballet C de la B) veio complementar 
toda esta profundidade de sentimentos tão subtis para uma experiência bem terrena, 





“(…) e senti que foi muito bom e importante para romper as nossas barreiras físicas, 
das sensações que temos e darmos aos outros, dos corpos que se redescobrem, o meu 
e o do outro, e sem tanta harmonização mas mais animalesco, instintivo e carnal.” (IQ-
CARLA) 
 
“Sentimos também que os viewpoints foram um grande contributo para este estado, 
não retirando o valor do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e do clown.” (DB) 
 
“I feel especially that the viewpoints and the kung-fu gave me new impulses for my 
technique and sensitivity as a clown. The butô and dance-theatre have wicked my 
dance for connecting even more with my boby in any clownwork. I fell more physical 
and intuitive at once.” (IQ- HELOISE)   
 
Desta maneira, foi evidente o deslumbramento de sentir o outro e o todo, a 
cumplicidade, a diversão, a serenidade, a loucura, o darem o máximo de si, a 
descoberta, a experiência, o desconhecido, de serem capazes de criar e produzir, a 
abertura a novas propostas, determinando a vontade de conhecer, de aprender e 
partilhar. Eis alguns exemplos destes contentamentos: 
 
“CARLA sentiu abrir uma porta para um novo espaço em relação à vida.” (DB) 
 
“CARLA - Sim, acho que a escuta já existia quando nós estávamos a sentir, porque tu já 
estavas a dizer. Foi imediato. Não sei explicar.” (GD2) 
 
“Eles sentiam todo um prazer de arrancar a pele e partilhar connosco o seu íntimo.” 
(DB) 
 





“PAULO - Para mim é sempre bom termos vários estados de espírito diferentes. Isso é 
intenso. Solta-me, e eu não sou nada ligado ao teatro, sinto-me completamente à 
vontade. Vivi neste dia situações diferentes e isso é muito bom.” (GD1) 
 
“Sentimos que poderíamos ter continuado, mas não foi necessário. O espírito estava 
bastante satisfeito, o corpo começava a pedir descanso e a mente outro tipo de 
liberdade. Foi um grupo inesquecível.” (DB) 
 
“CARLA - Eu senti que estava bem conectado (…).” (GD2) 
 
10.3.3. Subcategoria Posturas 
 
A grande consciência deste laboratório é trazer à superfície uma maneira prática 
e fluida de tocar e envolver diferentes abordagens, assim como, proporcionar uma 
experiência que possa ser facilmente ajustada e reorganizada com outras disciplinas 
numa futura formação, por isso escolhemos a “escuta”, mais precisamente o que 
envolve o sentido cinestésico, como motor do projeto por ser um tema tão importante 
e embrenhado no trabalho do ator. A articulação das matérias respeita o tema e 
averigua precisamente esta relação de prática/ participante/ produto, como podemos 
constatar a seguir: 
 
“A cinestesia, sobretudo é fulcral para a concentração, foco e orientação do trabalho 




Fig. 38. Clown numa improvisação com kung-fu e a viver o público, Laboratório de 
criação, Setembro, 2014. 
 
“Portanto a consciência cinestésica (inclusive na transdisciplinaridade) tem que existir 
– caso contrário não se pode criar algo sensível, concreto, real, claro.” (IQ- SORAIA) 
 
“(…) para qualquer trabalho artístico que lida com sensibilidade e natureza humana 
(portanto o corpo, o terreno que é o nosso corpo, não se pode negligenciar nunca sem 
trabalhar o seu estado de alerta e consciente).” (IQ- SORAIA) 
 
Outra das temáticas que aqui se torna patente é a transdisciplinaridade. 
Promover esta forma de educação é uma das especificidades do projeto pelo seu 
interesse em perceber a similitude de conteúdos através de qualquer uma das 
disciplinas com vista à unidade de conhecimento. Tal como a “escuta” está para uma 
relação transversal entre tudo e todos, sem tirar a individualidade, mas envolvendo-os 
para um produto comum. Nos exemplos a seguir verificamos que esta transversalidade 
disciplinar levanta um conjunto de questões e afirmações em relação à sua pertinência 
que podem contribuir para uma melhor reflexão e visão do panorama educativo:  
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“Apesar de saber e de praticar na minha vida profissional a transdisciplinaridade, 
poder trabalhar dessa forma intensiva nesse diálogo ajuda muito a classificar essa 
mesma comunicação e a perceber melhor por onde pegar para posicionar técnicas 
com o objetivo de um trabalho criativo/ performativo.” (IQ- SORAIA) 
 
“A criação sempre tem por base a transdisciplinaridade, quanto mais consciente é 
desenvolvida seja mais rico e completo será o trabalho criativo/ performativo.” (IQ-
SORAIA) 
 
“Acredito profundamente na transdisciplinaridade trabalhada de forma coesa, 
coerente e consciente. E o meu trabalho orienta-se nessa linha. Portanto para mim 
este laboratório faz todo o sentido.” (IQ- SORAIA) 
 
“A transdisciplinaridade existe na vida, só não estamos normalmente conscientes disso 
mas sempre existiu. E quanto mais desenvolvemos essa consciência e quanto mais 
ligamos os pontos mais claro e focado se vai tornando o caminho porque vamos sendo 
mais precisos e conscientes naquilo a que queremos chegar, podendo incorporar todas 
as nossas experiências profissionais e pessoais de forma criativa e construtiva.” (IQ-
SORAIA) 
 
“Agrada-me muito a transdisciplinaridade pois dá várias camadas ao personagem que 
não são racionais mas vivenciais.” (IQ- CARLA) 
 
Continuando nesta subcategoria a alocar enunciados que adotam o formato de 
relato informativo, reflexões vividas, valores e juízos artísticos que os exercícios 
exercem nas pessoas durante as práticas e a posição destas sobre as mesmas. 
Abordamos ainda o empenho desses diferentes materiais, que falam por eles próprios, 
entre o físico, o mental, o emocional e o energético, de uma forma única e distinta, 
embora sempre unidas por três pontos em comum: o corpo, o movimento e a escuta. 
Dentro do grande tema do projeto, a “escuta”, atendemos a vários fatores que a 
catalisam, tais como: relaxamento, expansão da consciência, libertação de ideias pré-
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concebidas e/ou formatações. Daí termos adotado, criado, alterado e improvisado 
múltiplos exercícios que nos direcionam neste sentido: 
 
“Começamos com uma meditação ativa aclamando a paz, a presença, a harmonia e a 
tranquilidade. Comprometemo-nos apenas em “estar” e conseguimos.” 
 
 
Fig. 39. Meditação ativa, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Iniciamos com uma meditação ativa guiada pelo formador que chamava peixes de 
várias cores, primeiro azul e dourado e depois laranja e amarelo, que entravam e 
saíam do nosso corpo ao mesmo tempo que este se movia com eles ao som da mesma 
música do dia anterior.” (DB) 
 
“Procedeu-se à visualização do centro da terra, fazendo a ligação a esse centro através 
de um eixo que sai do nosso coxis ou dos nossos pés com as cores azul, laranja ou 




“Estes eixos têm a função de nos tornar mais presentes no momento, permanecer 
mais atentos ao espaço que nos envolve, assim como aos restantes companheiros.” 
(DB) 
 
“Determinados em manter a “escuta” uns com os outros, consigo próprio e com o 
espaço envolvente, executamos diferentes asanas em três tempos de respiração.” (AV) 
 
“De seguida, o krya que tem como finalidade a purificação das mucosas abdominais.”  
(DB) 
 
“Uma vez que íamos começar a trabalhar com o nariz e a energia tende a ficar mais 
nervosa ou tímida por ser uma máscara tão pequena e tão grande, decidimos fazer um 
grounding guiado para nos conectarmos com a terra e o universo e sentirmos o 
presente tal como ele é.” (DB) 
 
 
Fig. 40. Grounding, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Numa viagem e apreciação ao nosso interior vulneráveis a uma mensagem que 
vinha do exterior por parte do formador conseguiu-se a quietude necessária para 
começar o trabalho do clown com um grounding. Este reiterava visualizações de cores, 
de figuras, desejos e canais por onde eram canalizadas energias vindas de dentro de 
nós e assumidas com abertura, deixando a mente sem preocupações, o corpo relaxado 




Operando agora mais cirurgicamente sobre a definição de “escuta” e pegando 
diretamente nas caraterísticas que lhe dão um sentido concreto como a cumplicidade, 
a proximidade, a capacidade de orientação, a localização no tempo e espaço, a 
consciencialização de si e do outro e, o movimento do próprio corpo e dos outros, 
apresentamos seguidamente momentos onde estas competências se evidenciam e se 
assumem mais intensamente. Apuramos também nos próximos enunciados que a 
especificidade de cada matéria é sempre proporcional à outra e bastante significativa:       
 
“Entre um vocabulário marcial cheio de rotações, posições, elevações, saltos e 
coreografia especificamos ações do Kung-fu. Em resposta a este foco obtivemos a 
coordenação e a vontade de fazer, o aumento do fluxo energético e a resposta de 
ação-reação, ritmo e equilíbrio. A direção e a firmeza na execução dos movimentos 
possibilitou-nos convocar o auto aprimoramento, a perseverança e a determinação.” 
(AV)  
 
“Aqui a condição física é trabalhada mais especificamente pela flexibilidade dinâmica, 
impulso e força.” (DB) 
 
“Escutando também os nossos adversários caraterizados por movimentos simbólicos 
de ataque e contra-ataque.” (DB) 
 
“Começamos por dançar livremente até criar proximidade com alguém.” (DB) 
 
“Depois de criada a proximidade era possível tocar o outro e este tinha de reagir ao 
toque.” (DB) 
 





Fig. 41. A deformidade em Pitié, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Visto o vídeo, procuramos colaborar uns com os outros, determinados a manter a 
escuta de um e do outro. Esta escuta era mais caraterizada pela vontade de conhecer o 
interior do outro de uma maneira “canibalesca.” O treino da dança foi construído 
gradualmente até chegarem ao contato físico. Pintar o corpo de transparências e 
descobrir o seu interior era o desafio. Tornar a complexidade do corpo físico em 
momentos e matérias que se desfragmentavam e se contorciam sem aleijar era a 
meta. Pegamos em movimentos deformados e criamos formas.” (AV) 
 
“O próximo exercício consistia em deformar o companheiro e este devia caminhar no 
espaço. A seguir estes corpos deformados, devíamos memorizar o que esta 
deformação provoca e no próximo passo quando repetíssemos a deformação, 
devíamos comunicar entre nós verbalmente ou gestualmente e perceber outros 
movimentos familiares à sua forma inicial, sem romper a sua natureza.” (DB) 
 
“Terminamos a escavar, a sair e a entrar no próprio corpo e a fazer carícias a nós 





“Escolhemos estes exercícios por permitir trabalhar estímulos interiores e exteriores 
tal como interpretamos na Pina Bausch nesta obra.” (DB) 
 
“(…) com fatores importantes para o clown: ritmo e tempo, onde trabalhamos o 
crescendo de energia que o clown deve ter no seu trabalho, e equilíbrio e 
desequilíbrio, onde reside o fracasso do clown que faz rir o público.” (DB) 
 
 
Fig. 42. Encontro esporádico com o clown, Jogo dos saltos, Laboratório de criação, 
Setembro, 2014. 
 
“Continuamos com dois jogos de introdução ao clown, sem nariz. O primeiro 
trabalhava essencialmente o ritmo e o tempo, onde tinham de contar uma história a 
um ritmo, tendo atenção às pausas e ao público.” (DB) 
 
“Preparação física e emocional com exercícios específicos de viewpoints. Optou-se por 
se fazer três exercícios diferentes que trabalham a escuta corporal dos outros e do 
espaço.” (DB) 
 




“Pode entrar e sair quem tiver vontade.” (DB) 
     
Depois das várias temáticas até aqui analisadas de extrema importância na 
interpretação do estudo, constataremos agora uma das temáticas mais esperadas do 
estudo, porque tenta responder à pergunta de investigação de uma forma direta, 
pensando também na performance em si enquanto ambiente de trabalho: Qual o 
contributo do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e da técnica viewpoints na 
construção de uma personagem que emerge do clown? Esta temática é a reflexão por 
parte de todos os elementos que conferem as imensas experiências e sensações 
vividas no laboratório. Verificamos que foi uma informação nova e reveladora que 
muitas vezes está presente e próxima do nosso trabalho diário enquanto artistas 
performativos e não nos apercebemos dela. Conferimos também que as práticas 
envolvem, focam e incentivam fatores que o corpo em movimento foi descobrindo a 
vários níveis, contemplando saberes e aprendizagens que estão interligados entre as 
disciplinas em questão e a performance em si e em geral. Todos nós sentimos com 
grande satisfação uma evolução e temos noção dos ótimos resultados que implicaram 
um grande mergulho na dimensão processual e grupal. O assumir gradual dos vários 
exercícios transportam-nos para uma posição que nos permite observar através dos 
enunciados os aspetos acima subvalorizados:  
 
“O Jogo dos nomes teve como principal objetivo a interação entre grupo, 
descomprimindo-o de algumas inibições e ansiedades. Pretendeu-se estimular a 
concentração através da memorização dos nomes de cada elemento associando-os ao 
nome de um animal” (DB) 
 
“O yoga como introdução ao trabalho deu-nos enraizamento, consciência da 
respiração e do corpo, alongamento e aquecimento do corpo e harmonização interior, 





Fig. 43. Navásana, Yoga, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Os exercícios de yoga preparam o corpo para maior amplitude de movimentos na 
personagem.” (IQ- PAULO) 
 
“Seguimos com bastrika que sugere uma inspiração e expiração rápida com som, 
oxigenando de uma forma eficaz o cérebro.” (DB) 
 
“I think yoga is a great part for the clownwork in order to connect with oneself, to 
arrive in the here and now and to sharpen the sensitivity, which to my opinion is very 
important in clownwork.” (IQ- HELOISE) 
 
“Proporciona ainda a conexão com o cosmos e o centro da terra que, por sua vez, 
favorece a expansão da consciência, libertando-nos de problemas e preocupações, 
dando uma sensação de bem-estar, tranquilidade e aquietação da mente e do 
espírito.” (DB) 
 
“(…) já que aquilo que realmente interessava era o seu trabalho em conjunto: 
quietude, presença, alerta, relaxe ativo, sintonia, aumento da flexibilidade, consciência 
cinestésica, escuta, agilizar o corpo, a mente e o espirito, tranquilizar.” (DB) 
 
“O yoga porque acorda o corpo, alonga, deixa o corpo consciente, focado e desperta o 




“Thus, yoga exercises gives a big contribution to: 1. Connect the private person with 
the moment; 2. It is a good warmup not only for the body but also in terms of 
breathing, grounding and connecting with the true self.” (IQ- HELOISE) 
 
“kung-fu: is a great warmup of the physical body. It also is a very good exercise for 
making movements and perspectives clear.” (IQ- HELOISE) 
 
 
Fig. 44. Zheng Ti Tui, lançamento de pernas Ti Tui, kung-fu, Laboratório de criação, 
Setembro, 2014. 
 
“Esta parte distinguiu-se pelo aumento do fluxo energético, ou seja, para uma energia 
mais ativa, mais explosiva embora sem deixar o controlo do corpo, mas escutando-o.” 
(DB) 
 
“O yoga e o kung-fu trazem o foco e a concentração necessária para o intérprete. 
Libertam a mente dos problemas mundanos abrindo as portas para o trabalho mais 
tranquilo.” (IQ- VAGNER) 
 
“O kung-fu melhora a confiança e o lado mais agressivo, prepara o corpo e mente 
como o yoga mas para estados de espírito opostos, garantindo mais flexibilidade para 
a fisicalidade da personagem.” (IQ- PAULO) 
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“CARLA - O kung-fu na sequência do yoga veio aumentar ainda mais o fluxo energético 
e rigor corporal e sendo uma disciplina continuou o trabalho que apesar de bem mais 
físico não era rude mas subtil e também harmonioso.” (IQ- CARLA) 
 
“This part is very important for a clown, because a clown has to be clear with its 
objectives and actions when he/she enters the scenario. I don´t mean with this that 
the clown has always to known what he will do on stage, but when he/she makes a 
move on stage, that should be a clean on so that the audience can understand 
him/her.” (IQ- HELOISE) 
 
“La danza-teatro: This aspect faster the body connection as well as it gives impulses for 
certain body- positions that might contribute to a character later on. With the dancing 
moves, one can try out characters with those positions. The body gets a maybe even 
new sensuality, which you never felt like this before.” (IQ- HELOISE) 
 
“A dança-teatro mostrou-se eficaz como ferramenta. Ponto de partida para a criação 
de uma personagem.” (IQ- VAGNER) 
 
“A dança-teatro ajudou a lidar com o tempo e topografia. Também senti melhor 
preparação para momentos mais sensíveis, coordenação cinestésica no palco (noção 
espaço/ tempo). (IQ- PAULO) 
 
“CARLA - Depois o Platel, uma componente completamente diferente, muito mais 
física, mas muito mais.” (GD2) 
 
“Senti que os exercícios de butô são muito ricos na descoberta dos nossos estados 
energéticos e emocionais e portanto uma nova expressividade.” (IQ- CARLA) 
 
“Viewpoints: They are great for developing a sensitivity for the room/space which you 
are existing and for the other people/persons on stage and in the audience, It 
strengthens the ability of better listening oneself, the group and everything else. This is 
one very, very important aspect of being as a clown on stage as solo, duo, trio in any 
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constellation. If you don´t listen, there is no clown. The viewpoints are therefore a very 
good and essential exercise.” (IQ- HELOISE) 
 
“ Os viewpoints trabalham a escuta e a relação com o espaço e os outros fatores muito 
importantes para qualquer clown, além de que alimentam a improvisação das 
personagens.” (IQ- VAGNER) 
 
“Os viewpoints acabam por trabalhar aquilo que está sempre presente mas que por 
vezes o performer negligencia um pouco nessa consciência, sempre importante.” (IQ-
SORAIA)   
 
“Os viewpoints trabalham questões essenciais sempre presentes na construção de 
uma criação/espetáculos/personagem – as relações de espaço, tempo e consciência do 
eu com o outro.” (IQ- VAGNER) 
 
“Os exercícios de viewpoints foram fundamentais para sentir a ligação intuitiva com 
outras pessoas no palco e trabalhar essa sensibilidade.” (IQ- PAULO) 
 
“A técnica de viewpoints veio dar uma ferramenta para ampliar a consciência 
cinestésica, ou seja, da minha relação como interprete com o meu corpo e este no 
espaço, com outros corpos, e aguçou-nos os sentidos e o estado de alerta de uma 
forma total, ou seja, aplicável a qualquer uma das disciplinas anteriores e na vida. A 
personagem com todos estes imputs tem potencial para ser mais rico, com texturas, 
camadas, profundidades.” (IQ- CARLA) 
 
“E o clown é, para mim, muito físico – assim sendo, todas as disciplinas físicas são 
essenciais para a construção de um personagem híbrido partindo do clown, aquele 
mais disposto a arriscar e a falhar (…)” (IQ- SORAIA) 
 
Nesta grande subcategoria reunimos também enunciados que mostram uma 
relação mais precisa do estudo com o produto enquanto personagem final de um 
corpo híbrido performativo. Esta observação parte de um conjunto de apresentações 
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individuais sobre um exercício de viewpoints em que os participantes preencheram no 
papel um conjunto de referências que caraterizavam as suas personagens vindas já 
desde o clown, agora com a possibilidade de o transformar num ser sem uma 
identidade específica. 
Através dos vídeos confirmamos que a especificidade destas personagens são de 
uma natureza bastante eruptiva, em que o corpo se move por dentro e por fora com 
atitude, força, determinação, intensidade, sentimento, perseverança, confiança, 
prazer, cheios de sentido, buscando a vontade não imperiosa:   
 
“Vagner, à semelhança da sua personagem clown, com a música de Pina Bausch, na 
descoberta de gordura no corpo, descreve uma coreografia precisa e articulada 
embora com alguma falta de objetividade ao nível dramatúrgico. Reconhece-se 
também um movimento cómico próprio de outras formas de representação como o 
clown e o teatro. Este corpo expressivo liga-se fisicamente de maneira permanente 
com os outros.” (AV)   
 
“Heloise, em cada momento incitada por estímulos e excitação em que se encontrava 
o seu corpo, puxava-o para um lado e para o outro com a ausência do peso ainda que 
este quisesse vencer. A comicidade e o seu clown estavam esbatidos entre o teatro- 
físico e a dança, ritmando os seus movimentos sem cumplicidade com a música, mas 
bastante conectada com o ambiente que a rodeava.” (AV) 
 
“Carla buscava expressar uma experiência profundamente sensorial e corporal 
utilizando o conceito proposto pela música (a existência). Apesar do seu movimento 
pertencer à dança, podemos considerar que experimentava fluir na suspensão que 
ingressa de uma espécie de dualismo entre o teatro dramático e a comicidade.” (AV) 
 
“Paulo estava um pouco confuso. Contudo a sua personagem situava-se entre a 
velocidade do som regulada com a velocidade dos movimentos corporais. Através de 





“Soraia, utilizando a poesia repetitiva de movimentos, balbuciava entre uma 
“personagem” que conduzia a um foco da consciência dos bailarinos, realizando 
coreograficamente gestos expansivos, agitados e serenos. Deu ainda oportunidade ao 
gesto teatral que regulava momentos de insegurança, chamando a atenção com o 
corpo contraído.” (AV) 
 
No entanto, somos da opinião que o processo é mais importante do que o 
resultado final:         
 
“ A personagem final é um modelo ou um ponto de partida apenas mais do que um 
resultado em si. E chegar a pontos de partida sólidos ou honestos é o mais importante 
para criar.” (IQ- SORAIA) 
 
“O final é sempre um ponto de partida até que chegue a uma concretização que logo 
será um novo ponto de partida. Seguindo uma linha de trabalho que flui com 
consciência, objetivo e sensibilidade ao necessário e presente.” (IQ- SORAIA)  
 
“ As potencialidades deste laboratório são imensas.” (IQ- VAGNER) 
 
Examinando esta subcategoria que acabamos de assinalar e reconhecendo a 
devida importância da grande questão de investigação já citada, colocamos no ar outro 
requisito que prolonga a vida da primeira, concluindo desde já que um dos grandes 
contributos deste estudo é aumentar a consciência cinestésica do ator.  
Como se manifestam os participantes perante o aumento da consciência 
cinestésica na construção de uma personagem híbrida que emerge do clown?  
Na tentativa de responder a esta pergunta resta-nos continuar com a análise do 
estudo laboratorial.  
 
10.3.4. Subcategoria Atitudes 
 
Nesta subcategoria continua evidente o grande tema, “escuta”, que no nosso 
projeto se debruça sobre o sentido, consciência e resposta cinestésica. Cinestesia está 
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intrinsecamente ligada à experiência emocional, mais propriamente ligada à 
consciência do movimento corporal vivenciada num dado momento, quer seja pela 
ação provocada pelo exterior quer pela consciência que o individuo cria em si sobre a 
experiência vivida. Quando falamos em cinestesia, podemos incluir um vasto número 
de mecanismos biológicos, situações e comportamentos que influenciam direta ou 
indiretamente o movimento de um ou vários indivíduos. Aqui não nos interessa um 
debruçar sobre a biologia devido ao extenso e complexo comprimento da sua matéria, 
não pertencente ao nosso domínio, mas sim uma abordagem também ela credível e 
verdadeira desde uma perspetiva performativa através de situações e 
comportamentos observados num grupo de indivíduos que reconstruiram um espaço e 
um tempo de criação neste sentido. Assim, na visão do formador, que detetou diversas 
situações onde a escuta foi proeminente, partilhamo-las e identificamo-las, 
conduzindo-nos a um maior conhecimento e entendimento do assunto:  
 
a) Movimentos sincronizados nos quais os atores realizavam e/ou sucediam ações em 
simultâneo, sem qualquer tipo de indicação ou obrigação: 
 
“Soraia e Filomena mexem o pé direito, depois o pé esquerdo e levantam novamente o 
pé direito ao mesmo tempo, enquanto andam para a frente.” (AV) 
 
“Carla deita-se, Filomena e Soraia viram-se e começam a andar. Param viradas uma 
para a outra. Filomena vira-se e Soraia dá um passo em frente. Começam a andar 
novamente, tudo em sincronia.” (AV) 
“Soraia muda de pista, porque Filomena invadiu a pista dela e volta a mudar para a 
primeira, pois Filomena invade também a segunda. Soraia está sempre de costas, sem 
ver Filomena.” (AV) 
 
“Heloise ajoelha-se e Paulo também, mas fica com o corpo hirto. 
Heloise levanta-se e Paulo ajoelha-se. Soraia e Paulo levantam-se. 
Heloise e Paulo andam para a frente. 
Carla e Soraia caminham uma atrás da outra e Vagner segue em frente. 
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Heloise passa e leva consigo Soraia e Carla. Paulo e Vagner viram-se para o mesmo 
lado e andam em frente. 
Vagner e Paulo mudam para a mesma direção e andam. 
Tudo acontece sincronizadamente.” (AV) 
 
“Paulo ajoelha-se, Carla levanta-se e Heloise ajoelha-se. 
Paulo levanta-se, vira-se e Vagner ajoelha-se. 
Heloise começa a andar em frente e Vagner levanta-se. 
Carla e Vagner andam em frente e em diferentes direções. 
Paulo e Heloise andam na mesma direção, mas Heloise anda de costas. 
Esta sequência ocorreu em simultâneo.” (AV) 
 
b) Movimentos consequentes onde os atores agem com bastante sintonia entre eles, 
perante a arquitetura e de acordo com a temperatura ou através do cheiro. Por 
outras palavras, os atores depois de descodificarem a informação que recebem de 
algum destes elementos, respondem em conformidade com ela: 
 
“Carla e Soraia correm em círculos. Carla bate com a mão no peito sistematicamente e 
a outra mão segura a barriga. Soraia pavoneia-se atrás de Carla em modo de 
provocação. Viram-se as duas uma para a outra e interagem abrindo os braços em 
círculo como se estivessem a apreciar alguma coisa que é realmente grande e 
surpreendente.” (AV) 
 
“Carla e Soraia jogam com as mãos, os braços e o corpo como se fossem o espelho 





Fig. 45. Palco em sintonia, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Carla levanta os braços e PAULO acompanha levantando também os seus. Sacodem-
nos juntamente com o corpo, articulando assim um diálogo entre os dois.” (AV) 
 
“Heloise pega na pistola e todos fogem. Logo a seguir Heloise também foge. Todos 
explodem e morrem em conjunto.” (AV) 
 
c) Movimentos executados e imaginados onde os atores criam uma forte conexão e 
empatia com o público e vice-versa, existindo uma experiência concebida entre o 
feedback e o feedforward de ambas as partes. Aqui, o público tem também a 
oportunidade de participar na cena, mas sem a execução de ações, visualizando-se 
e imaginando-se inconscientemente apenas no papel do ator. 
 
“Filomena estava sentada numa cadeira. Tinha um cão ao seu lado ao qual fazia 
festinhas. Depois o público passava a ser o cão (…).” (DB) 
 
“Vagner tinha um bebé ao colo que ia embalando e acariciando num crescendo até 




“Soraia repetia a abertura de braços abrindo e expondo o peito para fora, apalpava a 
barriga e esfregava as mãos na cintura. Manteve bom contato com o público.” (AV) 
 
 
Fig. 46. Clown a imitar butô, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
“Carla repetiu várias vezes o bater no peito e teve uma boa relação com o público.” 
(AV) 
 
“Ela através da simples contração e expansão do peito conseguiu um momento 
grande.” (DB) 
 
“Vagner conseguiu um resultado extraordinário que fez rir imenso o público. Ele 
disparava tiros de caçadeira para o público a seu tempo com pausas bem colocadas, 
pronto para disparar o próximo. Usou também uma faca fictícia para esventrar, mas 
sempre com um carinho incrível.” (DB) 
 
“Teve dificuldade em inspirar e cantar ao mesmo tempo, o que provocava mais 





d) Simetria auditiva em que os atores criam ambientes de sintonia com a música, 
agindo com e através dela como se fosse mais um participante: 
 
“Heloise grita com a música e contagia Carla. Proporcionam uma conversa através de 
sons.” (AV) 
 
“Heloise joga com a música, repetindo, respondendo e lançando sons que se 
identificavam e sintonizavam com ela.” (AV) 
 
10.3.5. Subcategoria Abertura e reverberações 
 
Nesta subcategoria continuamos na busca de mais conhecimento sobre o tema 
do projeto, “escuta”, e por isso citamos alguns relatos que nos desafiam a uma análise, 
em formato de conversação, que não procura respostas concretas, mas sim opiniões 
que nos oferecem um desenrolar sobre diversos assuntos concernentes à 
contextualização de conteúdos do laboratório em questão, do clown contemporâneo e 
da performance em geral, que se relacionam entre si:  
 
“- Em relação a este trabalho de escuta, mais respetivamente em relação ao nível de 
consciência cinestésica, sentem que há uma evolução desde ontem pela manhã? 
Pensam que é uma ajuda para o vosso trabalho enquanto profissionais ou para a vida 
pessoal? E estes coreógrafos que nós trabalhamos, sentem que também há uma 
conexão com a consciência cinestésica, com a escuta, ou estão mal colocados?” (GD2) 
 
“Acho que sim. Dos vários aspetos do que é a escuta. Tanto a nível mais emocional, 
Pina Bausch e butô, como um nível mais carnal que é Alain Platel.” (GD2) 
 
Com toda a veracidade assumimos que todos os exercícios foram pensados de 
modo a que todos os conteúdos fossem coerentes entre eles e os coreógrafos 
convidados também foram previamente pensados em relação à maneira como se 
fazem sentir enquanto trabalho de escuta, ou seja, tentamos trazer para o laboratório 
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várias maneiras de abordar a escuta para as pessoas experimentarem situações 
diferentes e provocar alguma inquietação no que compete à maneira como o clown 
“escuta” os diferentes tipos de dança. Uma escuta que parte das vísceras de um corpo 
de butô, de um entendimento coreográfico do corpo e da emoção profunda em Pina 
Bausch e de uma procura incessante do interior do corpo com Alain Platel. Mas sendo 
o clown a coluna vertebral do projeto, onde é que ele se encontra nesta relação com 
a escuta e a dança, mais propriamente com Alain Platel? 
 
“Esta peça revela um contacto forte entre os corpos, às vezes até um pouco agressivo, 
por isso questiono-me: como é que o clown pode entrar neste tipo de cenas sem 
deixar a sua ingenuidade?” (DB)  
         
Caraterizamos o clown como um ser inocente e adorável e colocamo-nos aqui 
frente a uma atitude toda ela carnal que passa pela agressividade ou de certa maneira 
vista com alguma violência, em que os corpos se apertam, agarram e contorcem como 
se se quisessem rasgar, possuir ou virar do avesso. O clown, no cumprimento desta 
questão, apoia-se precisamente num território de provocação confortável que a 
própria dança lhe oferece. Ele vê-a, sente-a e tenta imitá-la, mas sem nunca deixar que 
ela o ultrapasse com a sua liberdade de expressão, assumindo a sua razão de existir, 
conhecedor do prazer e dos limites que o inconsciente divertido e a consciência da 
paz, da compaixão e do prazer de jogar provocam na veracidade do seu 
comportamento, mesmo que insinue gestos de agressividade e violência. Desta 
maneira, em relação à dança, podemos dizer que:  
 
“A escuta aqui funciona mais de fora para dentro na tentativa de descobrir o que está 
por baixo da pele.” (DB) 
 
“Não foi uma massagem, mas uma descoberta do outro ao seu interior.” (DB) 
 
Então, a “escuta” aqui abordada é uma curiosidade que leva ao 
esquadrinhamento do corpo de fora para dentro dele. No entanto “As partes do corpo 
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desfragmentado também são vistas como comportamentos que escutam o nosso 
inconsciente e trazem à superfície formas desintegradas, provocatórias.” (DB) 
 
Assim, neste vasculhar do corpo, a dança (des)fragmenta os seus movimentos do 
exterior para o interior e do interior para o exterior e o clown uniformiza o seu interior 
desintegrando as formas desfragmentadas da dança, reescrevendo-a através da 
imitação.  
 
“Pretendemos um inconsciente consciente e não um corpo deficiente.” (DB) 
 
 
Fig. 47. Assumir a deformidade, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
Sim, o clown observa com muita atenção a fisicalidade do corpo que dança e 
analisa cirurgicamente o sentimento e a emoção que esta lhe transmite, posicionando-
se do “outro lado”, sem gozar com o que vê, sem ferir e sem superficialidades. Tenta 
imitar vigorosamente a dança que serve como identificação do seu empenho, 
transformando em exagero toda a informação que retira dela através da 
ridicularização da sua expressão e gestualidade. Reside portanto um grande sentido de 
escuta focado na forma exterior do corpo da dança, mas que ao mesmo tempo não 
vive sem a parte emocional que ela faz transparecer. O clown vê e sente a dança com 
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seriedade, imitando-a com infantilidade adulta através de uma capacidade refinada de 
escutar. 
 
“Mas então que estado de espírito ou humor devemos ter para atingir o estado de 
consciência cinestésica plena?”  
 
Em relação ao estado de consciência cinestésica, este inclui um verdadeiro 
estado de alerta e presença que nos permite observar, ouvir e sentir de uma maneira 
mais profunda o nosso ser, os outros e o espaço independentemente do estado de 
espírito e espontaneidade com que são representadas as ações, tal como as diferentes 
coreografias de dança-teatro e restantes áreas nos permitem experimentar.  
E a técnica viewpoints, como se situa? 
 
“De que maneira estas regras de viewpoints sugerem coisas para a personagem?” (DB) 
 
A resposta cinestésica é justamente um elemento da técnica viewpoints e por 
consequência não há certo ou errado, há sim uma ação provocada por estímulos 
exteriores que tem a capacidade de escolher entre o equilíbrio ou desequilíbrio do que 
vai acontecendo em cena. Durante uma prática observamos que: 
 
“Podia ter aproveitado este momento para provocar desequilíbrio, provocando assim, 
outro momento de equilíbrio seguinte.” (DB) 
 
Com isto, deduzimos que para criar é preciso destabilizar e só é estável se existir 
o desequilíbrio, gerando assim um ciclo vicioso.   
 
10.4. Categoria do Formador 
 
10.4.1. Subcategoria Perceções 
 
Nesta subcategoria reconhecemos como predominante a capacidade dos 
indivíduos em perceber, organizar e interpretar as experiências e as sensações no 
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decorrer do laboratório, ponderando mais o reconhecimento que o formador faz sobre 
cada indivíduo especificamente e sobre o grupo em geral, não ocultando as devidas 
apreciações. A aquisição, seleção, interpretação e organização destas informações 
envolvem processos mentais, a memória e outros aspetos que podem ter influenciado 
a interpretação dos dados percebidos. Desta maneira todas as pessoas obtiveram uma 
maior consciência de si, do seu corpo e do outro, de todo o espaço e do tempo 
envolvente, assim como, do processo que foi dando vida à formação, desafiando a 
resolução de problemas em prol da evolução das competências pessoais, sociais e 
profissionais.  
Averiguar a relação que os indivíduos têm com o próprio corpo no que compete 
à coordenação de movimentos e condição física, tal como, o equilíbrio e a flexibilidade 
confere dados subentendidos que tais competências são mais desenvolvidas em alguns 
elementos, contudo, no que engloba a perseverança e a determinação, o grupo 
manteve-se sempre assíduo: 
     
“Vagner tem realmente uma capacidade de movimento limitada a nível de flexibilidade 
e coordenação.” (DB) 
 
“Foi evidente a falta de coordenação de movimentos, flexibilidade e equilíbrio, a 
condição física mais trabalhada em alguns elementos que noutros.” (DB) 
 
“Verificou-se, mais uma vez, a falta de prática de exercícios físicos em alguns 
indivíduos, enquanto outros tinham mais facilidade em acompanhar.” (DB) 
 
“Foi evidente a coerência de movimentos e de como estes foram geometricamente 
executados.” (DB) 
 
“A fisicalidade também foi bastante rica e expressiva sugerindo uma gravidez, 
confronto, respeito e honra.” (DB) 
 
“Na flexibilidade dinâmica apesar de haver mais dificuldade o grupo mantinha-se 




Outros fatores observados foram a capacidade de concentração, direção, 
atenção e foco que interfere diretamente com atitudes relacionadas com a 
preocupação em fazer muito, querer agradar e a indecisão, não deixando a 
espontaneidade e a honestidade agir livremente:  
 
“Na parte de elevação das pernas e saltos havia na execução mais facilidade por parte 
de uns do que de outros mas o equilíbrio, o foco e a autossuperação estavam 
presentes e isso era o importante. A falta de coordenação e impulsão eram gerais. Foi 
notável o desbloqueio de competências que estavam submersas e adormecidas em 
alguns dos participantes como a destreza e agilidade corporal.” (AV) 
 
“Filomena foi bastante trapaceira, dado que infringia as regras e, muitas vezes, não 
reagia sensorialmente, mas pelo sentido da visão. Estava um pouco alheia e não reagia 
aos impulsos. Não tinha percebido muito bem o conceito de escuta e reação sem antes 
observar. Soraia estava bastante sintonizada e conseguia reagir mesmo estando de 
costas para os outros. Sentia-se alguma indecisão em Vagner. Existiu também alguma 
confusão com a repetição que o segundo grupo associou ao movimento de vai e vem 
do corpo.” (DB) 
 
“A quietude de Carla é notável a partir da sua cadência agradável e respiração em 
uníssono com o resto do grupo. Filomena, nos seus movimentos minimalistas 
transmite muita conexão com o redor, são quase impercetíveis os seus movimentos. 
Soraia estava um pouco rápida demais, parecia existir alguma falta de legitimidade nos 
seus movimentos, demasiado gratuitos. Vagner apresentava vontade de atingir o seu 
ponto de concentração e tentou mover-se como se já o tivesse atingido.” (AV) 
 
“(…) mais uma vez, o Vagner mostrou indecisão. (DB) 
 
“(…) foi perfeito, mas a energia estava um pouco dispersa, principalmente a Carla. 




“Carla foi a primeira. Foi um trabalho muito bem conseguido, embora com pouco foco 
no público.” (DB) 
 
“Durante o exercício de Gong Bu e Ma bu sentia-se a energia dos elementos bem 
direcionada para a tarefa que se pretendia atingir. O fator estabilidade também 
cooperou como elemento que fez aumentar a capacidade de resposta.” (AV) 
 
“ Na coreografia verificou-se mais firmeza e direção.” (DB) 
 
“ A qualidade dos movimentos aumentou nitidamente e a concentração e o estado de 
sensibilidade sentia-se a aumentar.” (DB) 
 
“O segundo grupo também funcionou bem, embora, se sentisse alguma falta de 
atenção provocada pelo sentido de querer agradar e fazer bem.” (DB) 
 
“(…) falta de concentração no seu próprio corpo e mais preocupação em ver e fazer 
bem, caraterizado pela falta execução em tempos diferentes.” (DB) 
 
“SORAIA estava, mais uma vez, um pouco perdida, o que não era necessário se tivesse 
respeitado a vontade e saído nesses momentos.” (DB) 
 
“Notaram-se gestos que as pessoas fazem sem pensar pelo facto de quererem fazer 
bem e errarem, o sítio do fracasso.” (DB)  
 
“Estava sensível, atenta e com os tempos bem colocados. Chamava-nos para o teatro-
físico.” (DB) 
 
“Era notável o desbloqueio de competências que estavam submersas e adormecidas 
em alguns dos participantes como a destreza e agilidade corporal. O ritmo e o tempo 
também ganhavam um contorno importante ao nível do equilíbrio e capacidade de 
resposta na execução. A memorização e a coordenação ainda não satisfaziam 
completamente, estava a demorar imenso e no final pensamos que não tinha ficado 
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resolvido, afetando o sentido de alerta aos estímulos exteriores que mais interessava. 
Contudo a semente ficou instalada e era preciso fazê-la germinar.” (AV) 
 
“Se tivesse improvisado sentada, talvez tivesse sido melhor. Esta participante 
apresentava muitas vezes tiques faciais desnecessários e neste exercício não foram 
muito notórios.” (DB) 
 
“Este tempo de silêncio foi muito importante para termos a perceção de que 
estávamos todos juntos a trabalhar para o mesmo objetivo.” (DB) 
 
Reconhece-se também o fator ritmo a promover comportamentos que se 
traduziram de diversas situações. De uma maneira geral, a atitude do grupo foi 
bastante dinâmica, no entanto ao nível da rapidez de execução e destreza 
coreográfica, mais precisamente nas asanas do yoga, coreografias do kung-fu e do 
“Café Müller”, persistiu a resistência à dúvida e à falta de controlo do corpo, 
verificando-se algum impasse:  
 
“Alguns elementos seguiam os ritmos dos dois tempos de inspiração e expiração e 
outros pareciam, por vezes, um pouco desorientados.” (DB) 
 
“Verificou-se também que as pessoas precisavam de alguns segundos para 
compreender e reproduzir a posição, o que não favorecia o ritmo de trabalho.” (DB) 
 
“Esta demorou algum tempo a ser memorizada.” (DB) 
 
“Soraia e Carla pareciam à vontade com a coreografia, embora ainda com 
dúvidas.”(DB) 
 
“A memorização e a coordenação ainda não satisfaziam completamente, estava a 
demorar imenso e no final pensamos que não ficou resolvido o que afetou o sentido 
de alerta aos estímulos exteriores que mais interessava, contudo, a semente ficou 
instalada e era preciso faze-la germinar.” (AV)  
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“ O resultado não foi mau, houve ritmo, pausas mas podia ter sido melhor se tivesse 
dedicado a sua paixão ao cão. Foi mais como uma apresentação do cão.” (DB) 
 
“O ritmo estava bom e o interesse sempre mantido com bastante empenho. A vontade 
de executar os exercícios foi notória.” (DB) 
 
“ Boa partilha, ritmo, pausas, coerência de movimentos, tempo.” (DB) 
 
Falando agora de estados emocionais enquanto elemento que opera em cada 
momento do laboratório e entre disciplinas/ práticas/ personagens, reconhecemos 
que cada arte e disciplina aqui presente contribui com a sua força e vitalidade própria, 
e nós, artistas, que trabalhamos a sensibilidade sabemos que dependemos totalmente 
dela e procuramos seguir juntos com ela através de exercícios precisos. Consideramos 
que distintos imputs de energia despoletam vários estados emocionais e ao serem 
trabalhados conjuntamente interpelam em nós diferentes formas de pensamento que 
nos ajudam a descobrir novos caminhos:   
 
“PAULO - Gostei muito de fazer diferentes exercícios, como o yoga e kung-fu. Depois 
de os fazeres, o estado de espirito cá dentro é completamente diferente, é quase o 
oposto. Um é um guerreiro e o outro também, mas é todo shanty. E pelo o que eu 
senti era um pouco isso que querias fazer, ou seja, encaixar vários estados de espírito 
cá dentro.” (GD1) 
 
“O permanecer sensível a dois comportamentos que transmitem dois sentimentos 
opostos, alegria e tristeza, numa dedicação vigilante por parte do clown Carla, atraiu 
com várias forças o público que simultaneamente identificava as diferentes sensações. 
Embora não muito verdadeiras, exigiam de ambas as partes atenção e um estado de 
generosidade e compreensão para retirar o melhor proveito e entendimento.” (AV) 
 
“O formador sentiu um exagerado salto que não possibilitou o devido estado 




Num tempo em que vigora a lentidão destaca-se a prática Zen, yoga e, nesta 
subcategoria, somos assaltados com a sua repercussão no desprendimento dos 
problemas e das preocupações exteriores. Verificamos também o renunciar 
progressivo destes elementos externos que nos provocam, muitas vezes, o caos e a 
desordem, constituindo um ponto de viragem para uma reflexão interior presenteada 
pela disponibilidade mental e o bem-estar físico e emocional. São os próximos 
exemplos o seu testemunho: 
 
“Sentíamos conforto, a vitalidade a aumentar e a nossa consciência a expandir. 
Caraterizados pelo silêncio e pela serenidade que os corpos imanavam através de 
movimentos curtos e lentos, executados com bastante espaço e de forma fluída.” (AV)  
 
“Durante e depois das retenções com ar sentimos o corpo a aquietar-se mais 
profundamente, caraterizado pelo silêncio e tranquilidade que imanavam conectados 
a um estado presente.” (AV) 
 
“A especificidade de cada asana fazia o grupo crescer enquanto energia gerando novos 
movimentos e transformando todos os ruídos em sons e imagens que harmonizavam. 
Criavam bem-estar e facultavam um corpo mais sensível para consigo em relação ao 
exterior, disponibilizando-lhe destreza, sabedoria, compreensão e dinamismo. Estes 
elementos eram notórios na delicadeza, no sorriso, no brilho, na paz e na ternura que 
as pessoas libertaram durante e no fim da sessão.” (AV) 
 
“No final das asanas, os elementos transmitiam sensibilidade, estabilidade, equilíbrio, 
compreensão com eles próprios e com os outros. Sentia-se plenitude e capacidade de 
se moverem enquanto energia que cria e comunica.” (AV) 
“Uma música cigana que nos fez permanecer conscientes do mundo que nos rodeia ao 





Fig. 48. Despertar o corpo, Aquecimento, Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
Continuando com o clown, aparece uma particularidade que ganha destaque no 
evoluir das sessões. Os participantes começam a adquirir preocupações com o lugar de 
concentração do clown, mais concretamente onde reside o seu problema, o conflito, 
que tem de ser partilhado com o público tranquilamente. Esta preocupação fez crescer 
nos indivíduos a atribuição da importância do público, do tempo e do foco, no trabalho 
do clown. Atestamos com os próximos exemplos esta evolução: 
 
“Esqueceu-se, por vezes, da coreografia. Teve a ternura de um palhaço, humildade e 
profundidade, mas precisava ser mais concreto. Foi muito material e pouca 
objetividade.” (DB) 
 
“Foi um trabalho bom, mas precisava de mais pausas, um tempo mais lento porque foi 
demasiado caótico e mais partilha com o público.” (DB) 
 
“O movimento foi ótimo, com bastante escuta, sempre a responder à música e aos 
feedbacks do público. Devia ter sido mais rápida a revelar o objetivo. No fim, já eram 
muitas ideias e ficou um pouco confuso ajudar.” (DB) 
 




“SORAIA conseguiu um orgasmo muito bom e dizia que queria trabalhar butô desde as 
suas entranhas até às entranhas dos outros. O seu vulcão entrou em erupção e todo o 
seu fogo foi dirigido para o exagero numa paixão pelo butô, intensa, orgânica e 
interior, sempre a partilhar muito com o público.” (DB) 
 
Ao mesmo tempo que a experiência com o clown se tornava mais complexa os 
desafios aumentavam. A capacidade de viver o fracasso deveria ser proporcional aos 
momentos e à especificidade de cada improvisação. Para isso propusemos apresentar 
uma pequena cena que envolvesse um objetivo/problema/solução. A proposta foi 
conseguida por alguns elementos, reconhecendo noutros alguns problemas ao nível do 
jogo ou construção de sentido, no que respeita à articulação de ideias tanto na teoria 
como na prática:  
 
“Soraia apresentou-nos como performance uma cigana que queria engravidar. Ela usou 
tempos lentos e normais de duração constantes. A repetição com os braços abertos, 
joelhos fletidos, mãos no colo e braços abertos. Os seus gestos eram expressivos e 
simbolizavam a vontade de ter. A resposta cinestésica em relação à música e ao 
público estava bem conseguida. A questão do problema, objetivo, solução não 
resultou muito bem.” (AV) 
 
“Carla trabalhou a coreografia de Pina Bausch sob um personagem que estava grávida. 
O tempo era essencialmente lento. A repetição com as mãos na barriga também foi 
evidente. A resposta cinestésica em relação à música esteve bem, mas em relação ao 
público podia ter sido melhor. Podia ter criado mais envolvência. Gestos expressivos 
que representavam dor e  vontade de ter alguma coisa. O objetivo, problema, solução 
não funcionou muito bem.” (AV) 
 
“Paulo apresentou sob a música de “Café Müller” um velho rabugento. Ele esqueceu-
se de fazer a coreografia. O tempo foi normal. A repetição com os braços a tremer foi 
visível. Gestos expressivos representavam mau humor. A resposta cinestésica em 
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relação à música não funcionou muito bem e em relação ao público podia ter sido mais 
bem conseguida. O objetivo, problema, solução podia ter sido melhor.” (AV) 
  
“As personagens cresciam, ganhavam mais identidade, às vezes com opções mais 
consequentes que outras, mas todas tinham um ritmo que as identificava, traços de 
existência, forças de algum estado de espírito, ora mais clownescas, ora mais dança ou 
teatro físico. O profundo e o riso certas vezes eram cúmplices. Os gestos expressivos 
dominavam os comportamentais.”  (DB) 
 
“Os humores físicos e corporais nos quais todos os elementos se situavam adicionados 
a um estado de atenção e alerta máximo provocavam os comportamentos mais 
naturalmente ridículos que o clown pode conseguir. A mistura do erro e a vontade de 
fazer bem dominavam os elementos.” (AV) 
 
“Vagner apresentou-nos nesta pequena performance alguém que tinha problemas 
com a gordura e que a destrói. Usou com frequência o movimento de apertar a 
gordura. Gestos expressivos de desespero, aflição e frustração. A resposta cinestésica 
estava em harmonia com a música e com o público, mas podia ter sido melhor. Devia 
ter usado mais a coreografia original. A proposta do objetivo, problema, solução foi 
muito bem concebida.” (AV) 
 
“Heloise trabalhou “Café Müller” e o seu clown dividiu-se em dois, ela e outro 
personagem invisível que demorou a entrar. O seu tempo era lento. Os gestos 
bastante expressivos representavam desespero, espera. A consciência cinestésica 
estava presente na comunhão com a música e com o público. Foi conseguido o 
objetivo, problema, solução.” (AV) 
 
A criação laboratorial presenteou-nos ainda com a possibilidade de detetar a 
presença de viewpoints. O entendimento e o reconhecimento destes elementos 
através dos exercícios específicos de viewpoints e a aplicação destes espontaneamente 
nas improvisações e representações por parte dos formandos e do formador revelam 
uma mais-valia na capacidade de resposta e interpretação dos mesmos exercícios. 
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Estes explanam um leque de possibilidades que favorecem novas ideias e sugestões, 
ao nível do entendimento na apresentação da composição teatral:  
 
“Através de um jogo de contração e expansão, Soraia partilha e envolve o público com 
bastante ternura, prazer de fazer e alguma subtileza. O seu tempo era lento, os seus 
gestos bastante expressivos, a relação espacial e a topografia bem utilizada, formas 
muito interessantes, a envolvência com a arquitetura também estava bem canalizada e 
a sua cinestesia envolvente e acolhedora.” (AV) 
  
“Heloise levou-nos numa viagem com “Café Müller” onde o seu clown vivia realmente 
o palco e o público revelado no prazer do jogo. Foi um trabalho bastante físico e 
mimado teatralmente. O tempo decorreu numa velocidade normal. A repetição esteve 
presente durante toda a coreografia. A duração foi constante entre as ações. Gestos 
expressivos que representavam um convite 
à sua imaginação e que nos transportava 
para a escrita, o desenho e formas 
geométricas. A resposta cinestésica com a 
música esteve presente e a envolvência com 




Fig. 49. Um clown dobrado em dois, 
Laboratório de criação, Setembro, 2014. 
 
 
“Num abraço inteiramente pessoal em que o amassar o próprio corpo era a parte 
integral, Vagner vagueia pelo corpo descobrindo e frustrando-se com tanta gordura. 
Utilizou um tempo rápido com durações curtas, uma repetição inconstante de gestos 
expressivos com formas pouco delineadas. A relação espacial entre si para consigo foi 
sem limites e a resposta cinestésica foi bastante acentuada com a música, mas em 




“A energia de Filomena e o contato com o público foram mantidos com coerência do 
princípio ao fim. A improvisação teve a presença mais marcada da repetição 
observada, principalmente na posição de braços e na rotação da pélvis que foi utilizada 
sempre em diferentes direções. O tempo era normal e a duração dos movimentos não 
era longa, nem curta, os gestos eram essencialmente expressivos, representando 
ataque e defesa, assim como as formas. A sua resposta cinestésica em relação à 
música também estava bem sintonizada, bem como a envolvência com o público.” 
(AV) 
 
“Paulo trouxe-nos o excerto de butô com bastante humor. A sua personagem era um 
inseto velho que parecia não conseguir voar. O seu tempo foi normal, a duração dos 
seus gestos expressivos constante. A repetição de bater asas e a mão na barriga eram 
evidentes. A topografia funcionou e as suas formas também eram interessantes. A 
resposta cinestésica em relação à música podia ter sido melhor, mas a relação com o 
público pontuou. Esqueceu-se da teatralidade de butô.” (AV)  
 
“O trabalho de Carla também se relacionou com o «Café Müller» substituindo o seu 
corpo de menina por uma mulher amargurada pela vida. A sua presença ocorreu num 
tempo lento e rápido de durações constantes. Gestos bastante expressivos. Formas 
muito interessantes que transmitiam honra de si própria. Constante repetição de 
elementos, usando um movimento de Heloise onde batia uma palma. A resposta 
cinestésica foi bem firmada com a música e a entrega ao público também cheia de 
poesia.” (AV) 
 
“O clown Paulo comprometendo-se a imitar um fragmento da coreografia de “Café 
Müller” provoca uma sensação de humor e camaradagem no público com a sua dança. 
Ele joga com uma mosca imaginária que adquire com o clown uma certa cumplicidade 
dentro de um tempo de reação perfeito, usando a repetição de gestos 





“Soraia teria melhorado, se tivesse acreditado mais nos seus movimentos. Podia ter 
usado a repetição mais vezes, porque o movimento era ótimo. Estava preocupada 
demais em fazer mais. Muita ligação com a música, pouco domínio do espaço 
horizontal e vertical. Mais preocupação topográfica ajudava.” (DB) 
 
“Os estímulos apareciam de dentro e de fora como se fizessem parte da dança. Entre o 
silêncio que a música oferecia e a corografia cada um encontrou o seu estado. As 
respostas ora mais passivas, ora mais ativas deixavam a sensação de escuta chegar 
mais longe, sensibilizando cada um, rejeitando dificuldades e ultrapassando as 
barreiras através de movimentos lentos, usando a repetição, fazendo formas e 
atribuindo-lhe a respetiva consciência cinestésica.” (AV) 
 
“Foram detetados momentos de excitações, acelerações, velocidades, movimentos 
que se subentendem como uma ordem, movimentos por obrigação, que influenciam 
na prática o movimento do outro de forma positiva e negativa.” (DB) 
 
Agora direcionamos mais a nossa perceção para o que envolve o viewpoint da 
resposta cinestésica. Este denuncia as experiências produtivas unindo as sensibilidades 
ao saber escutar e aceitar o outro juntamente com as suas propostas, assim como, a 
tudo o que nos rodeia. Esta entrega contribui a cada passo para o aumento da 
confiança dos e entre os indivíduos incentivando progressivamente ao auto e hétero-
conhecimento, refletindo-se por sua vez numa maior autoestima. O conforto destes 
sentimentos conduz os participantes a ultrapassar bloqueios, a quebrar formalidades, 
a construir uma melhor imagem sobre si e a encontrar lucidez nos jogos e exercícios:  
 
“A habilidade de permanecer sensível dentro de gestos expressivos transmitem 
experiências cinestésicas diferentes numa exploração e abertura do coração consigo 
mesmo e com os outros. O público tentava adivinhar o que o outro tentava representar. 





“Por vezes, observaram-se movimentos que induziam os outros a fazê-lo e não se 
valorizou realmente o sentido cinestésico. Só foi possível sentir mais conexão à 
terceira tentativa. Carla referiu que eram notórios os comportamentos que fluíam por 
conexão e os que apareciam por vontade própria. É interessante verificar como às 
vezes passa despercebido o elemento que está precisamente à nossa frente do que ao 
resto do grupo. Foram observadas também pessoas que sentiram a informação do 
outro, mas que não reagiram no momento exato.” (AV)   
 
“O primeiro grupo conseguiu resultados muito bons. Houve alguns momentos em que 
Paulo não estava tão ligado com Heloise e Carla. Estas estavam bastante conectadas e 
houve, realmente, momentos de muita consciência e resposta cinestésica.” (DB) 
 
“A consciência cinestésica e a resposta cinestésica foram bem incorporadas pelas 
pessoas, marcadas por um estado de sensibilidade que era evidente.” (DB) 
 
“A música em si identificada pelos elementos através do vídeo e da coreografia 
apropriada para a dança conduz o ambiente que observa de forma silenciosa e atenta, 
esforçando-se por registar os movimentos que vão estabelecer a conexão e localização 
com o trabalho a seguir, comprometendo cuidadosamente o espaço e o tempo a um 
momento cinestésico.” (AV) 
 
“Todo o grounding aconteceu num tempo lento, numa duração de onze minutos e 
com bastante cinestesia onde cada um confortava o outro dentro de uma serenidade 
também ela envolvente.” (AV) 
 
“Neste exercício de consciência cinestésica conseguimos em doze mudanças de 
direção, seis saltos e quatro stops, um resultado satisfatório. Na primeira tentativa, 
três mudanças de direção, três saltos e um stop, com sucesso. Na segunda tentativa, 
duas mudanças de direção, dois saltos e um stop, bons. Na terceira tentativa, duas 




“A excitação continuava e estava a retirar a atenção. No dia anterior, o resultado fora 
muito melhor. O facto de pensar que estão em sintonia retira momentos importantes 
de escuta.”(DB) 
 
“Momentos muito bons de grande cumplicidade. Aconteceu, muitas vezes, 
caminharem no mesmo sentido com o mesmo tempo de início e fim de viagem. 
Parecia que já conheciam a história. Belíssimos momentos de resposta cinestésica.” 
(DB) 
 
O assunto que finaliza esta subcategoria em estudo é a relação do grupo de 
trabalho em si. Com o decorrer das experiências foram-se observando 
comportamentos do grupo em geral que nos permitem fazer registos sobre diversas 
formas. A boa aceitação e formas de estar, de agir e pensar foi uma constante por 
parte de todos, o que se torna uma mais-valia quando pensamos que este laboratório 
visa formar artistas e futuros formadores. Então, todas as partes constituintes ganham 
mais significado, força, importância e veracidade, como podemos verificar nos 
exemplos seguintes:   
 
“Boa energia, presença e partilha.” (DB) 
 
“Foi notória a curiosidade pelo projeto e a vontade de participar, produzir e criar.” 
(DB) 
 
“As pessoas divertiram-se imenso.” (DB) 
 
“As pessoas estavam fisicamente cansadas, mas a vontade de atingir o objetivo 
aumentava.” (DB) 
 
“O primeiro grupo conseguiu resultados muito bons.” (DB) 
 





“Todos gostaram muito e apesar de ser um contacto forte sentiam-se relaxados.” (DB) 
 
“Houve uma explosão de energia e sentiu-se a loucura a gerar e a criar produtos de 
qualidade.” (DB)  
 
“Aqui foram bastante evidentes comportamentos que nos podem dar muita 
informação para o nosso clown.” (DB) 
 
“ Muito bom.” (DB) 
 
“A sessão correu bem, sentiu-se bastante harmonia e aquietação por parte de todos, 
deixando-nos sensíveis, recetivos e fortes para continuar.” (DB) 
 
“A comunicação entre as diferentes personagens aconteceu sob formas sensoriais e 
físicas. Era clara a disponibilidade, a confiança e a vontade de produzir. A escuta 
retirou a preocupação de ser interessante e deu asas a novas expressões que criavam 
individualidade e para viver em coletivo. O centro do corpo foi um ponto notório de 
trabalho, quer em movimentos de contração expansão, quer na zona que produz 
energia. Vagner esquecia-se da sua personagem e puxava conversa com outras coisas. 
Percebemos que é difícil esta interiorização e que a continuação do trabalho individual 
de cada um é importante para dar mais firmeza à personagem, contudo houve um 
respeito incrível e um sentido de responsabilidade para com ela. Foram pessoas muito 
interessadas, dedicadas, capazes de produzir e criar, assim como de manter uma 
energia que pode gerar mais e mais. Esta segunda sessão foi intensiva pelo interesse, 
vontade e entusiasmo, mas também devido à incompatibilidade de horários. Foi de 
aproveitar.” (DB) 
 
“Às vezes o corpo e os atores precisam de experimentar, repetir e praticar sem tempos 





10.4.2. Subcategoria Pesquisa Viva 
 
No que diz respeito a esta subcategoria e tal como já foi mencionado no 
enquadramento do estudo no curso de Educação Artística, o pensar este projeto em 
muito se relaciona com o percurso de aprendizagem/ artista/ formador do próprio 
investigador, que evidentemente influenciou a maneira como foi estruturado e 
transmitido o conhecimento aos indivíduos que participaram neste laboratório em 
análise. Aqui, através dos próximos enunciados mencionamos aspetos significativos 
dessas experiências entre vida/ arte/ educação, traduzidas e transpostas em didáticas 
que foram integradas no estudo de forma a promover a inovação do processo/ ensino/ 
aprendizagem:    
 
“ Sem pensar, funciona melhor.” (DB) 
 
 




“Estar presente e ter ouvidos e olhos na pele é realmente importante, neste 
trabalho.”(DB) 
 
“(…) porque é um exercício bastante forte e complexo que nos permite atingir o estado 
clown quando ele não sabe se chora ou ri.” (DB) 
 
“ - Na minha perspetiva o butô é mais interno, a Pina Bausch um bocadinho mais 
exterior, nota-se um bocadinho mais a influência do interior e o Platel mais exterior. 
Acho uma progressão, mas nenhum deles deixa de ter este fator da escuta e da 
consciência cinestésica.” (GD2) 
 
10.4.3. Subcategoria Experiências 
 
Dentro desta subcategoria são referência enunciados dos participantes que 
apelam para aspetos significativos que privilegiam o conhecimento adquirido 
enquanto futuros profissionais. Estabelecemos assim pontes de ligação entre a 
experiência vivida em termos de desenvolvimento pessoal e social e as competências 
das artes e disciplinas desenvolvidas no laboratório. Estas fontes de informação que a 
seguir se enunciam incidem criticamente sobre conteúdos pedagógicos, 
comportamentos dos participantes e do formador e na própria formação. Na 
“categoria da prática e subcategoria das posturas” vimos qual o contributo das 
diferentes áreas de estudo na criação de uma personagem que emerge do clown, 
especificamente. Aqui refletimos sobre o contributo do laboratório como um todo, 
passando pelos formandos, artistas, educadores e conteúdos pertencentes ao mesmo 
laboratório, híbrido, dentro de um mundo rodeado de informação: 
 
“CARLA - Eu acho que está particularmente interessante nesse sentido, porque vai 
buscar vários aspetos do que é a escuta, do que é a sensibilidade e do que é estar vivo 
(…)” (GD2) 
 




“SORAIA - Foi espetacular ter começado toda a parte da dança com butô, porque assim 
parece que algo nos foca e que nos trás. Faz-nos mais presentes.” (GD2) 
  
“CARLA - (…) Estávamos a recriar, por exemplo quando foi o Platel, aquela loucura, 
aquele experimentar. (GD2) 
 
“CARLA – Acho que foi bem introduzido, porque me apercebi que em todas as 
coreografias estávamos, ou pelo menos eu estava, a sentir imenso. (GD2) 
  
“Sendo a primeira experiência do género, surpreendeu-me a facilidade ganha na 
criação de histórias e personagem.” (IQ- PAULO) 
 
“ Estes exercícios contribuíram para mais noção do corpo e dos movimentos que posso 
executar.” (IQ- PAULO) 
  
“Durante o dia ao vivenciá-los vamos passando por diferentes perspetivas da vida e 
nesse sentido a personagem criada reflete essas várias vivências enriquecendo o seu 
caráter.” (IQ- PAULO) 
 
“Neste laboratório experimentei aspetos do clown que procurava: a poesia, a 
profundidade, sensibilidade, o trágico e a dança no clown.” (IQ- CARLA) 
 
“Foi ótimo perceber que as disciplinas se interligam todas e a personagem sai de uma 
mescla de todas elas.” (IQ- VAGNER) 
 
“Descobri coisas novas em mim, coisas que ainda não tinha pensado nelas, apesar de 
saírem naturalmente.” (IQ- VAGNER) 
 
“Ajudou-me a clarificar em relação à fusão principalmente da dança com o clown, uma 




“O facto de trabalhar intensivamente várias técnicas permitiu-me uma maior 
compreensão da complementaridade que realmente existem entre todas.” (IQ-
SORAIA) 
 
“Desenvolvi sobretudo competências a nível de cinestesia de disciplinas.” (IQ- SORAIA) 
 
“I learned to sharpen my steps and actions when I am on stage.” (IQ- HELOISE) 
 
“I want to do a dancing-clown number and I think with what I learned in Hugo´s 
workshop. I am able to do it (you find my reasons in a) and b).” (IQ- HELOISE) 
 
“ A coreografia foi um pouco difícil de decorar.” (DB) 
 
“VAGNER - Sim, eu acho que é sempre bom, quer a nível profissional quer pessoal. 
Ganha-se o sentido de escuta, sensibilidade, o que é bom. Reaprendemos.” (GD2) 
 
“- Interessa-te a escuta?  
HELOISE - Sim, ganhar mais sensibilidade para o palco, como jogar isso e com o lugar 
onde estamos e somos. Escutar as outras pessoas, escutar a nossa própria pessoa e 
escutar o público, isso é forte. É muito interessante.” (GD1) 
 
“CARLA - Eu gostei. Foi um aquecimento um pouco mais curto e depois aprofundar. 
Aquelas três sessões de ver o vídeo, fazer a coreografia, ver o vídeo, fazer coreografia 
iam dando imputs diferentes. E a experiência do butô foi… Foi muito forte, muito 
profundo, mesmo.” (GD2) 
 
“FILOMENA - Considerei a sessão estruturada: princípio, meio e fim.” (GD2) 
 
“SORAIA - Há sempre uma evolução à medida que vamos trabalhando. É intensiva. 
Algo que vai crescendo. Principalmente o facto de estar a trabalhar várias técnicas ao 




“CARLA – Para mim aquilo que é mesmo importante, ou aquilo que pelo menos eu vim 
aqui procurar é essa ponte para o clown e de como é que nós pegamos nesta coisa.” 
(GD2) 
 
“- Sim, porque também há regras de viewpoints para ajudar nesta construção da 
personagem e no final são como duas personagens.” (GD2) 
 
“Foi muito importante para sentir como responder a um estímulo externo em palco 
(música) e recriar sentimentos na personagem.” (IQ- PAULO) 
 
“Desapareceu a ansiedade e “medo” associados por vezes à exposição a outras 
pessoas.” (IQ- PAULO) 
 























Conclusões parcelares e reflexividade  
 
Examinar os diversos assuntos considerados no laboratório através das 
categorias e subcategorias dos objetos expressos nas transcrições das discussões de 
grupo, da escrita do diário de bordo, do registo videográfico e dos relatos do inquérito 
por questionário, sugere seguir a ordem da análise de dados. 
Assim, nos dois dias de formação foram incluídos na categoria das Artes 
enunciados que se mostram predominantemente descritivos, embora a subcategoria 
dos Significados seja muito próxima do analítico. Esta proximidade entre estes dois 
tipos de reflexividade deve-se ao facto de a descrição na subcategoria dos Conceitos e 
na subcategoria das Direções desempenhar um papel todo ele direcionado para a 
organização processual da formação em si e os significados focarem entendimentos 
sobre fatores físicos, emotivos e identitários que surgem durante o processo. Ao 
afirmar as temáticas encontradas nas subcategorias, o investigador possibilita uma 
viagem pelas áreas do laboratório, situando-as em função das competências que mais 
se destacam. Esta visão, que pretende localizar e orientar o leitor no projeto, foca e faz 
as pontes de ligação das diferentes experiências. Assim, como formas de aquecimento, 
propomos o yoga e o kung-fu que nos conduzem a estados comportamentais e 
energéticos bastante peculiares, bem como a dois tipos de movimento distintos que se 
unem pela demarcação temporal e por posturas que lhes pertencem, ainda que 
diferentes. Ambos assumem posturas bem definidas que se circunscrevem durante um 
tempo delimitado, obedecendo a uma sequência de ações. Seguimos na presença da 
dança-teatro que aparece sob a forma de movimento dançado e representativo, em 
formato vídeo, de exercícios guiados e de improvisação, desafiando os participantes 
com três coreógrafos distintos (Pina Bausch, Min Tanaka, Alain Platel), não deixando, 
em nenhum destes três estudos, desfocar a atenção do grande tema do projeto - 
“escuta”. De seguida, incitamos os participantes, já tatuados por esta complexidade 
intelectual e estética, com diferentes ritmos e sensações em albergar o clown em cena. 
Como a maioria dos participantes tem bastante contato com o trabalho de clown e 
dois deles com teatro, dança e música, decidiu-se começar logo de imediato com 
exercícios de desenvolvimento. Deste modo, os enunciados de uma das alunas com 
bastante experiência, que aceitou o desafio, equacionam que o facto de passar 
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diretamente à ação, sem exercícios introdutórios, pode provocar algum desconforto. 
Assim são apresentadas duas grandes questões: Quem é o meu clown? Como fazer o 
meu clown? Como não poderia deixar de ser, as respostas a estas perguntas foram-se 
encontrando ao longo dos vários exercícios, no entanto no capítulo I da tese podemos 
encontrar mais pormenorizadamente as respostas para um melhor esclarecimento. 
Deste modo, confirmamos que todos os exercícios, incluindo os de introdução, estão 
em muito ligados ao entendimento, envolvimento e rendimento de cada indivíduo, 
independentemente da experiência na área. Eis que chegamos ao momento que nos 
dá a oportunidade de colocar em prática o conhecimento apreendido até então e 
começar a desvendar a personagem mais diretamente. Para isso, utilizamos uma 
técnica de criação exteriormente simples, embora possa induzir resultados bastante 
elaborados, como a construção de um pequeno origami com um objetivo/ 
problema/solução. Esta fórmula permite-nos um primeiro contato com uma pré-
personagem clown, para logo de seguida darmos a oportunidade à técnica viewpoints 
de apresentar a sua expressividade, transformando esta noutra personagem que não 
tem necessariamente de ser clown. Para isto apoiamo-nos em múltiplos exercícios, uns 
de Anne Bogart, outros da nossa autoria e outros que apareceram no momento. 
Relacionando agora a subcategoria dos Significados, enunciamos relatos que anotam 
compreensões das artes estudadas de uma forma pensada, sentida e refletida a partir 
da própria experiência que envolvem questões identitárias entre os valores das 
práticas artísticas, pessoais e sociais. Por outras palavras, estes relatos referidos 
conscientemente inscrevem a dança-teatro, o clown e o personagem dentro de uma 
visão pessoal e artística, estabelecendo assim uma forte ligação entre arte/ indivíduo/ 
sociedade. Os participantes observam e interpretam o corpo, o movimento e o próprio 
performer (personagem) segundo a sensibilidade e honestidade que cada arte lhes 
sugere desde o palco à própria vida. Resumidamente, a dança-teatro é identificada 
como corpo vivo, o clown como puro e honesto e a personagem é apresentada com 
um caráter que envolve mais a parte social, podendo ser caraterizada com diferentes 
personalidades e identidades, dependendo do intérprete.  
          No que diz respeito à categoria da Poética, mais precisamente na subcategoria 
do Eu, objetos e os outros, predomina uma natureza reflexiva analítica, embora se 
reconheça um teor avaliativo. Os relatos manifestam um conjunto de curiosidades, 
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expetativas, questões e opiniões em relação ao laboratório híbrido e ao resultado final. 
É notória a sensibilidade quanto ao processo, no que diz respeito à evolução pessoal e 
do grupo, assim como uma grande empatia com a hibridez do projeto, principalmente 
no encontro do clown com a dança-teatro. Pode-se também sentir o entusiasmo e a 
alegria que os participantes têm ao experienciar novas realidades que promovem 
discussões: “Carla- Como é que vamos construir a personagem pegando em todas 
estas valências? E como é que fazemos dela um clown?” (GD2) 
A subcategoria da Contiguidade denuncia uma reflexão predominantemente 
descritiva com alguns conteúdos analíticos. Esta foi abordada de uma forma peculiar 
em que a poética verbal desenvolve o trabalho de improvisação guiada, mais visível na 
dança-teatro, tal como é também usada no entendimento de vários exercícios. Esta 
linguagem tenta dar a conhecer e perceber mensagens que desconhece na e da 
prática. Ela assume, no projeto, um papel importante na transparência do corpo e do 
movimento no que toca ao envolvimento com novas sensações e ideias presentes no 
entrelugar entre a/r/t (art/ researcher/ teacher) e art enquanto material produzido. 
Esta estética relacional, que insere pesquisa e aprendizagem, ajuda a melhor controlar 
as emoções e a ultrapassar as preocupações que fazem parte da vida de qualquer 
indivíduo. As anotações evidenciam que visualizar pinturas imaginárias são, de facto, 
uma experiência excecional. Imitir de dentro de nós cores, sons, imagens da natureza e 
do universo, fazem-nos sentir e ter perceções de movimentos que mesmo parados 
conferem sensações de liberdade, presença, completude e nos afastam de situações 
ilusórias que nos provocam caos e desordem. Os relatos indiciam também que 
imaginar diferentes superfícies e outras matérias concedem-nos uma exploração 
profunda e sensorial desses mesmos espaços e objetos e atuam como fortes potenciais 
para um encontro com nós próprios e com os outros, afirmando a nossa existência, 
trazendo à superfície o sentido de existir e do mundo, estabelecendo relações 
compreensíveis com os nossos sentidos para a criação de novos significados, qualidade 
na vida e nos produtos que criamos.  
Nas Con(di)vergências estamos perante uma natureza predominantemente do 
tipo avaliativo. Esta subcategoria convida a uma ligeira visão menos razoável da 
formação por parte de todos, relacionando conteúdos com abordagens que avaliam o 
desempenho do formador, dos participantes e da própria formação. Aqui encontramos 
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enunciados que expõem situações de pior combinação quanto ao ritmo dos exercícios 
e apreciação dos participantes. Em relação ao ritmo fazem-nos questionar o tempo 
dedicado ao grounding e às posições do yoga que alguns dizem ter sido executadas 
demasiado rápido, interferindo mais precisamente no pensar, fazer e sentir. No que 
compete a uma certa desarmonia por parte dos participantes, figuram os juízos de 
valor em relação ao tempo do estudo quando este vai a meio e a decorrer no tempo 
certo.  
Na categoria da Prática, os relatos na subcategoria das Sensações indiciam um 
tipo de reflexividade analítica. Aqui, no lugar das opiniões, os participantes optam por 
analisar partes do processo enquanto lugar de informação que advém de fontes 
diversas residentes no espaço. Este espaço, aparentemente ligado à comunicação, 
comporta um tempo dedicado às sensações individuais que cada um vive através dos 
seus sentidos durante o aprender, brincar, partilhar, valorizar e respeitar. Todas estas 
transposições entre o sensorial e o espaço, incluindo o outro, promovem a autonomia 
do pensamento, que automaticamente estimulam a dimensão crítica.   
Na subcategoria dos Sentimentos e emoções encontramos uma natureza 
reflexiva do tipo analítico. A partilha das experiências regista a vontade de participar, o 
prazer envolto na descoberta e conquista de coisas novas que os façam aprender mais 
e a desenvolverem-se enquanto artistas e pessoas. A atenção e a retenção de novas 
sensibilidades remontam a uma visualização para lá das fronteiras, importantíssimas 
na superação do desconhecido e bastante significativas como futuros formadores.  
O tipo de reflexividade na subcategoria das Posturas ainda continua a ser 
analítico embora se reconheçam qualidades avaliativas. Num exercício contínuo de 
experimentação, observação e reflexão durante o laboratório, os relatos dos 
participantes salientam variadíssimos aspetos. Uma das temáticas que os relatos 
denunciam é a importância da “escuta” no trabalho do ator. Os participantes 
reconhecem que sentem o trabalho de “escuta” fulcral para o ator ou para qualquer 
trabalho artístico que lida com sensibilidades. Dizem ainda que esta nos transporta 
também para um melhor foco e orientação a nível do trabalho individual ou em grupo, 
onde persiste de igual modo o real e o concreto. Esse grau de consciencialização na 
linguagem teatral desenrola e encadeia planos e outras superfícies que surpreende as 
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ações relacionadas com a prática e o jogo corporal e dramático. Assim, esta escrita 
permite a todos os elementos refletir sobre o espaço, o tempo e si próprios.  
Outro tema focado é a tomada de consciência do modelo educativo, a 
transdisciplinaridade, que foi abordado de modo a que os participantes o 
conhecessem, entendessem e se relacionassem da maneira mais organizada e clara 
possível com ele. Este confronto advoga ao posicionamento consciente, coerente e 
consistente do modelo, o que nos permite reconhecer que foi muito bem aceite. 
Referem ainda que estas qualidades proporcionam um trabalho performativo mais 
rico, completo e construtivo, mas também a nível pessoal tornando-os mais criativos. 
Falam também da importância da transdisciplinaridade que o personagem vai 
vestindo, que mais do que racional é vivencial. 
Outro registo de enunciados remete-nos para catalisadores que favorecem a 
escuta, tais como o relaxamento, a expansão da consciência e o desprendimento de 
formatações, que se fazem sentir com múltiplos exercícios. O uso do grounding e dos 
asanas do yoga, que nos ajudam na correta postura corporal e a estar mais presentes 
no momento, foram os alicerces para que a consciência cinestésica se começasse a 
expandir invisivelmente, apenas com a capacidade de poder e conseguir “estar” e 
“sentir”.  
Continuando este tema, encontramos de seguida enunciados que operam com 
caraterísticas mais concretas e diretas à própria definição de cinestesia. São elas a 
cumplicidade, a proximidade, a localização no tempo e no espaço, a capacidade de 
orientação, a consciência de si e do outro e do movimento que se encontram a partir 
das práticas. Deste modo, os enunciados descrevem a forma como cada área se 
manifesta neste intuito propriocetivo em que saber “escutar” é a palavra de ordem. O 
kung-fu age com determinação, foco, coordenação, aprimoramento e perseverança 
com movimentos interpelados por tempos rápidos, coreografados que simbolizam o 
ataque e contra-ataque perante um adversário imaginário. A dança-teatro opera de 
uma maneira libertadora mas comprometida ao toque do outro, permitindo-nos 
assistir às transparências dos corpos e à habitação interior e exterior dos seus 
comprimentos. O movimento destes é o próprio prolongamento que age por 
estímulos, repetindo-se continuamente até ao limite das suas expressões e da 
comunicação corporal. O clown não vive sem público e cria desde logo uma 
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cumplicidade entre ambos, assim como, a capacidade de crescer dentro do jogo que 
nos obriga não só a sentir o público como o próprio corpo e a desenvolver a ideia de 
maneira que esta ganhe cada vez mais intensidade até à catarse total. O saber estar 
em equilíbrio e desequilíbrio em clown são sinónimos de fazer transparecer os 
fracassos com grande naturalidade, para que obtenha a melhor reação do público e 
triunfe. Ainda no clown, o fator ritmo tem de ser utilizado sem atropelar a ideia de 
maneira que a sua informação seja o mais coesa possível. Por fim, a técnica viewpoints 
fornece também todo um trabalho pensado na escuta corporal, dentro do tempo e do 
espaço performativo para o trabalho do ator. Todos estes grandes fatores transversais 
à escuta foram prenúncio de evolução por parte do grupo em geral. 
Outra das grandes temáticas aqui encontradas é especificamente em relação à 
grande pergunta de investigação, que não aparta a grande cooperação do resto da 
análise, mas que foi colocada aos participantes de maneira que complementassem de 
forma mais precisa e direta o esclarecimento pretendido. Assim, os intervenientes 
referem que o yoga, num formato de relaxamento ativo, é bastante importante e 
eficaz no trabalho das personagens que emergiram do clown, contribuindo em muito 
para uma melhor conexão com elas próprias, para um estado presente mais apurado, 
para uma maior amplitude dos movimentos e para a expansão da consciência, 
fomentando todo um trabalho que dá forma à sensibilidade, à aquietação da mente e 
do espírito, ao estado de alerta, à libertação de problemas e preocupações, à sintonia, 
ao aumento da flexibilidade, ao aumento da consciência cinestésica intensificando o 
poder de “escuta”, à harmonia do corpo, da mente e do espírito, à tranquilidade e à 
agilização do corpo e da mente.   
Em relação ao kung-fu dizem que funciona muito bem para aquecer o corpo 
físico, aumentando o seu fluxo sanguíneo e sendo um ótimo exercício para tornar os 
movimentos e perspetivas mais claras. Esta forma de energia, mais ativa e explosiva, 
complementa o yoga, exigindo de igual modo um grande controlo e rigor corporal. 
Notam um lado mais agressivo do kung-fu em relação ao yoga embora subtil que 
prepara o corpo para estados de espírito muito reativos, garantindo igualmente o 
domínio de uma “escuta” apurada. Dizem ainda que tanto o Yoga como o Kung-fu 
presenteiam com o foco a concentração e a libertação da mente, necessários para um 
trabalho mais tranquilo do ator. Apontam, por fim, que estas duas disciplinas oferecem 
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clareza e precisão nas suas ações e objetivos tal como o clown deve ser e agir quando 
está em cena, para que o público o entenda perfeitamente.  
Sobre a dança-teatro apelam que é uma excelente ferramenta e ideia para a 
criação de uma personagem que emerge do clown e os coreógrafos convidados 
compreendem muito bem os vários aspetos do que pode ser a “escuta”. A um nível 
mais emocional, energético e expressivo, Pina Bausch e Butô, num nível mais carnal e 
físico, Alain Platel. Expõem também que a dança-teatro ajudou a utilizar e a sentir 
melhor o tempo, o espaço e a topografia, proporcionando ao corpo mais sensibilidade 
e coordenação cinestésica no palco. Salientam ainda que quando se movem na dança-
teatro há uma rápida conexão com o corpo e que as posições que criam são impulsos 
imagéticos sobre personagens que podem contribuir para a sua própria construção, 
modelando o corpo a sensualidades que raramente se sentem.          
Da técnica viewpoints indicam que esta trabalha questões essenciais sempre 
presentes na construção de uma criação, espetáculos ou personagens, utilizando as 
suas relações fortes com o espaço, tempo e consciência do “eu” com o “outro”. 
Aspetos que pontuam tanto na sala de treino como para mostrar a uma plateia, ainda 
que uma cena só pensada exclusivamente com viewpoints possa não ser suficiente, 
por ser demasiado exigente. Aludem que este aprimorar da escuta fortalece a 
sensibilidade intuitiva espontânea e é fundamental para o palco, porque amplia a 
consciência cinestésica na relação de intérprete/ corpo/ outros e aguça totalmente o 
estado de alerta, podendo-se aplicar a qualquer uma das disciplinas estudadas, 
inclusive à personagem final que se pretende construir, tornando-a potencialmente 
mais rica.  
Numa relação mais direta com o clown, assumem que todo o trabalho de 
“escuta” está muito presente no laboratório e é muito importante para o clown e para 
a personagem a desvendar, quer ele trabalhe a solo ou em grupo. Observam que tal 
como o laboratório, o clown também é muito físico, daí todas estas áreas serem 
pertinentes por abordarem diferentes perspetivas. Logo, sugerem informação 
diversificada para o clown. Comparam ainda o laboratório, como uma só disciplina, 
com o clown, sendo aquele mais disposto a arriscar e a falhar. Para finalizar, 
consideram que aquele que não “escuta” não pode ser clown.    
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Ainda nesta subcategoria das posturas, reunimos também excertos que visam 
uma relação direta com a personagem final enquanto movimento de um corpo híbrido 
performativo. Esta observação partiu de um exercício de viewpoints que reunia as 
caraterísticas essenciais da dita pré-personagem advindas essencialmente do clown, 
sem esquecer a dança-teatro e as outras áreas. Esta pré-personagem era agora livre de 
respirar o ar que sentisse mais puro e sincero, sem a obrigatoriedade de ser clown ou 
outra das fontes deste estudo. Assim, como resultado final, as personagens 
apresentaram-nos belos momentos que transitavam entre a dança, o teatro dramático 
e o teatro-físico, passando também todos pela comicidade do clown. O corpo, a 
música, os gestos, a dramaturgia, a coreografia, o ritmo, o ambiente e a poesia foram a 
lava destes seres sempre atentos, capazes de se expressarem a cada segundo, sempre 
à procura do sentido não regulado pela regra, mas sim pelo lado sensitivo da 
consciência cinestésica.     
Como última temática desta grande subcategoria, deparamo-nos com 
enunciados que nos mostram a posição dos participantes em relação ao resultado final 
do laboratório. Eles observam que neste estudo o produto não é o mais importante, 
mas sim todo o processo construído até ele, considerando que a personagem é 
simplesmente um ponto de partida e que se este princípio for sustentado com base na 
consciência, na objetividade e na sensibilidade, já é meio trabalho feito para uma 
criação mais elaborada. Completam a ideia salientando que o laboratório tem imensas 
potencialidades.      
Na subcategoria das Atitudes continua a permanecer o tipo de reflexividade 
analítica. Salientamos que a especificidade da subcategoria retoma o já abordado tema 
da cinestesia, mas aqui o investigador/formador, sob um ponto de vista performativo, 
incide no tempo/ espaço/ participantes e observa determinados tipos de cinestesia 
atribuindo-lhes uma designação que compreendem várias situações e 
comportamentos que influenciam o movimento de um ou vários indivíduos direta ou 
indiretamente. Deste modo, detetou movimentos que ocorriam em simultâneo, sem 
qualquer tipo de indicação ou obrigação, que denominou de movimentos 
sincronizados. Observou também movimentos consequentes em que os atores 
respondem com muita coerência à proposta do outro, como se fossem combinados. 
Movimentos executados e imaginados nos quais existe uma forte conexão com o 
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público, ou seja, uma constante troca de informação entre o ator e o público e vice-
versa. Havendo também por parte do público a oportunidade de participar e 
experimentar o papel do ator, mas sem ação, apenas visualizando-se e imaginando-se 
no palco. O investigador detetou por fim situações de simetria auditiva nas quais o 
ator cria um ambiente de forte sintonia com a música, agindo com ela e através dela. 
Desta forma, os diferentes modos de cinestesia aqui encontrados são o resultado da 
envolvência e do exercício contínuo de observação, através de diferentes expressões 
artísticas, que refletem sob diferentes maneiras de agir, criar e produzir novos 
materiais num formato de autenticidade, ou seja, uma maneira de ver produtos 
gerados com uma razão de ser e existir, com significado próprio e não apenas 
materiais vindos da mera ocupação de tempo num laboratório por parte de todos. 
Para finalizar esta categoria abordamos a subcategoria das Aberturas e 
reverberações que revela também um tipo de reflexividade analítica. Como tem vindo 
a ser até então, nesta subcategoria o investigador pretende contribuir para uma 
compreensão alargada do conhecimento a vários níveis de desempenho, embora aqui 
tente satisfazer e atiçar curiosidades, maioritariamente através de questões e 
afirmações pertinentes, advindas dos enunciados que não pretendem respostas 
concretas, mas sim alertar para assuntos que se relacionem entre si e que possam 
viabilizar a abertura de novos caminhos da performance em geral e do clown 
contemporâneo. Assim, o investigador começa por abordar, mais uma vez, o tema da 
escuta e lança para o ar questões do âmbito organizacional do projeto, respetivamente 
em relação à cinestesia e à seleção dos coreógrafos solicitados. Ele assume que pensar 
sobre a escuta para este projeto foi um grande desafio e que tudo foi organizado de 
maneira que o laboratório se desenvolvesse com coerência, a fim de se passar por 
vários estados daquilo que pode ser a “escuta”, complementando-se uns aos outros e 
funcionando no conjunto como uma mais-valia para um despertar de diferentes 
sentidos. Assim, o investigador possibilita uma viagem desde uma escuta toda ela 
entranhada nas células do corpo com Butô. Uma escuta que contempla o mundo dos 
fenómenos. Fenómeno na medida em que consciência é unidade com o seu mundo. 
Que compreende como produto o inacabado e toma como impercebível a existência 
humana. Que questiona constantemente a razão da nossa existência. Que remonta 
constantemente à dualidade sujeito e objeto, ou seja, ao homem e ao mundo e onde 
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se confirma a superioridade da alma sobre o corpo. Ao “escutar” a dança butô, estas 
partes entram em equilíbrio, colocando o corpo na “pose” perfeita para que a alma se 
desprenda do mundo corporal e sensorial para se concentrar na contemplação das 
ideias. O clown, por sua vez, escuta a dança butô enquanto pauta da alma onde a 
consciência parte do princípio de que o ser humano é filosofia e, por isso mesmo, 
razão infinita. O clown entende o seu movimento como uma oportunidade singular 
para a compreensão da multiplicidade das coisas do mundo como deriva de ideias. A 
descoberta de um mundo paralelo ao seu, em que os seres emergem da parte mais 
íntima que nos constitui, abre possibilidades a uma nova maneira de fazer clown, 
teatro, dança…  
Pina Bausch afirma profundamente que a emoção juntamente com uma estética 
corporal refinada coopera com toda a compreensão corporal exigida pela própria 
coreografia. Do ponto de vista físico, a relação de gestos, que têm entre si uma lógica 
de um ser sensível ao exterior, consente uma abordagem flexível. Esta relação não 
fragmenta nem deixa escapar elementos que gradualmente vão adquirindo no nosso 
interior uma associação de ideias e divagações que fala preciosamente mais alto do 
que a preestabelecida coreografia. Tudo nasce através dela e tudo, por fim, regressa a 
ela de forma (in)acabada. “O clown ao trabalhar com Pina Bausch” esboça uma 
sequência que estimula a improvisação interpelando a coreógrafa numa constante 
procura de respostas. Esta provoca-lhe uma trama narrativa que lhe inculca duas 
questões: a) quando começo a dançar? Onde está o meu fôlego? Quanto à primeira 
questão, Bausch integra elementos que habitam o seu mundo e que refletem a 
preocupação do corpo e do espírito. Ela apreende aspetos essenciais que tentam 
negligenciar o trabalho físico, dando preferência ao padrão estético narrativo. O clown 
deleita-se de tal maneira com a sabedoria de Bausch que nem se apercebe que a 
coreografia já começou. Tudo é poesia em movimento. O fôlego é vento que 
aconchega o corpo à ação numa constante repetição.          
Perante isto, o investigador coloca-nos numa posição do clown enquanto ser 
ingénuo e inocente, frente ao lado carnal de Platel que, visto de determinada 
perspetiva, insinua agressividade e violência e tenta perceber como é que o clown 
“escuta” esta dança, quando a tenta imitar. Como acervo a esta inquietude, o 
pesquisador assiste a um cumprimento do clown que vê e sente a própria fonte de 
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provocação minuciosamente, retirando-lhe a consciência, mas sem se deixar dominar 
por ela, mesmo que a sua atitude manifeste o mesmo sentimento. Esta atitude nunca 
será indiferente ao grande sentimento de paixão que o assiste, assim como, à vontade 
de imitar o que vê na prática. Por outras palavras, o clown nunca permitirá que lhe 
retirem o prazer incontornável de jogar e fazer rir ou simplesmente obter um “oh” de 
admiração por parte do público ao mostrar a sua compreensão através da ação 
daquilo que vê. O jogo que ele cria é entre o objeto e o público, como se se tratasse de 
uma brincadeira entre amigos, que são e que a querem vivenciar, envolvendo-se uns 
com os outros, tirando todo o partido da coexistência. Desta maneira, estamos 
perante um grandioso exemplo e apurado sentido de “escuta”, ainda que a meta seja 
ambiguamente contraditória, como o brincar e ser agressivo ao mesmo tempo. 
Contudo, ambas as partes lutam pela sobrevivência, sem cair no erro de pensar que as 
suas ações estão certas ou erradas, agindo por si só, construindo e desconstruindo os 
seus próprios limites e fronteiras, alimentadas por uma razão de ser nas suas ações, 
fruto da grande capacidade de ver, ouvir, sentir e agir, contribuindo para uma 
constante descoberta de coisas novas, deles e neles próprios e de quem observa. 
Então podemos afirmar que se trata de um tipo de escuta que, em primeiro lugar, 
funciona de fora para dentro do corpo, ou seja, no início há toda uma informação 
apreendida pelos diferentes sentidos, seguida de um entendimento e compreensão 
interior da mesma pela pessoa que vai (re)interpretar. No caso concreto, o clown, 
interiormente, uniformiza o corpo (des)fragmentado da dança e reescreve a sua 
(des)integração no exterior, imitando-a através de um inconsciente consciente e não 
através de um corpo deficiente. A riqueza da imitação do clown deve ser tão boa 
quanto a dança. Por isso, nem à dança nem ao clown interessa o gesto insignificante e 
imperfeito, apesar de ele ser filho de um sentimento não totalmente conhecido, 
estranho, grotesco. Procuramos uma atitude tão liberta e misteriosa como a palavra 
inconsciente subentende, mas de uma forma consciente, capaz de sentir o prazer 
refinado do seu movimento. No nosso entender, não existe um estado de espírito ou 
estado de consciência cinestésica ideal capaz de mover o ator na perfeição, mas o que 
deve existir sempre é a tentativa e uma grande vontade, por parte do ator, de 
conseguir uma proximidade desse movimento perfeito. Este só será “concebível”, se o 
ator souber “escutar”. Assim, no trabalho do ator estamos perante um círculo vicioso 
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entre a tentativa, a vontade, a escuta e o movimento. Na realidade, só a pessoa que se 
dispõe a passar por essa experiência pode dizer de que forma a sente integralmente. 
Sem cair na contradição das palavras anteriores mas complementando-as, não nos 
podemos esquecer que nos baseamos na técnica viewpoints de Anne Bogart e o que 
aqui que se dita é que quando se estuda a resposta cinestésica não há certo ou errado, 
porque tudo que fazemos é provocado por estímulos exteriores e não 
conscientemente. No entanto, na nossa opinião, esta ação tem a capacidade de poder 
escolher o equilíbrio ou desequilíbrio do momento ou da cena em questão. 
Encontramos então outro ciclo vicioso entre estas forças que complementam a 
criação: para criar é preciso destabilizar e só é estável se existir o desequilíbrio. Esta 
ação provocada por estímulos e a ação que provoca uma direção na cena advêm da 
prática constante, da capacidade de sentir e de observar com todas as células do nosso 
organismo o momento. 
Resumindo, com esta grande subcategoria constatamos que as confidências dos 
participantes, investigador, formador, transportam-nos para um sentimento que 
despoleta harmonia e serenidade, passando por um lado agressivo, expressivo e até de 
loucura, sempre a pontuar no trabalho da escuta, aumentando a sua consciência. É 
com grande satisfação que se abre uma conversa sobre o tema, apoiada em exemplos 
concretos que nos permite ter um encadeamento de ideias sobre assuntos de grande 
relevância, fomentando o aumento de conhecimento sobre eles.  
Na categoria do Formador e na subcategoria das Perceções, o tipo de 
reflexividade que pondera é de natureza avaliativa, embora com teor analítico. Para 
iniciar, a temática refere-se à coordenação de movimentos e condição física. 
Deparamo-nos com um grupo heterogéneo onde se verifica mais facilidade por parte 
de alguns em acompanhar os exercícios do que de outros. Por exemplo, Vagner 
oferece bastantes limitações a nível de flexibilidade e coordenação, enquanto Carla 
demonstra particular flexibilidade e Soraia mais coordenação. Contudo, existe sempre 
um grande ponto que vota a favor de todos sobre o cumprimento dos objetivos que é 
a perseverança e a determinação. 
Outra temática abordada é a capacidade de concentração, direção, atenção e 
foco que interfere na tomada de decisões e confiança durante as improvisações. 
Verificou-se, por exemplo, que a Filomena tinha alguma dificuldade em obedecer às 
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regras impostas pelos exercícios nos viewpoints, parecendo um pouco alheia ao que se 
passava à sua volta. Vagner também mostrava indecisão nos viewpoints no que 
compete à espontaneidade de ações. Soraia, por outro lado, estava bastante ciente 
dos exercícios e sintonizada com os outros, embora, em alguns momentos, rápida 
demais, o que pareceu não trazer total legitimidade aos movimentos. Numa perspetiva 
geral, o grupo foi ultrapassando os obstáculos. A falta de concentração carateriza-se 
em muito pelo facto de querer agradar os outros e esquecerem-se de “estar” 
verdadeiramente. O ritmo é também incorporado nesta subcategoria. O grupo 
apresenta bastante dinamismo, se bem que, no que compete às asanas do yoga, 
tivesse havido alguns elementos desorientados por precisarem de mais tempo para 
decifrarem fisicamente cada posição e avançarem para outra. Na memorização das 
coreografias, o grupo em geral mostra-se com dificuldades, mesmo Carla e Soraia que 
têm mais experiência e competências a nível de trabalho físico e corporal. Nas 
improvisações com clown, o bom ritmo foi muitas vezes conseguido, favorecendo 
bastante o trabalho quanto ao equilíbrio e ao crescendo da cena, bem como, na 
organização das ideias.  
Incidindo agora sobre a temática dos inputs das diferentes práticas laboratoriais, 
deparamo-nos, através dos relatos, que estes são verdadeiras ferramentas que 
despertam vários estados emocionais e corporais, simplificam e possibilitam diferentes 
formas de pensamento, sendo cúmplices no encontro de novos caminhos. Dentro 
destas experiências, encontramos um exercício em concreto de clown que promove a 
alegria e a tristeza em barómetro, ou seja, o participante viaja constantemente de um 
estado ao outro, pedindo que encontre um estado emocional que chora e ri ao mesmo 
tempo, abrindo um novo entendimento sobre o mundo que o rodeia. Em relação ao 
yoga, destaca-se o reconhecimento do despreendimento dos problemas e 
preocupações exteriores, disponibilizando a mente para o momento. Por sua vez, este 
espaço e tempo de libertação e expansão provocam bem-estar físico e emocional 
repercutindo-se em: conforto, vitalidade, serenidade, fluidez, tranquilidade, harmonia, 
destreza, sabedoria, compreensão, dinamismo, sensibilidade, estabilidade, equilíbrio, 
comunicação e criação.  
Esta subcategoria faz também referência à evolução dos participantes, mais 
precisamente, no trabalho do clown por se tornarem mais sensíveis a determinados 
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assuntos proeminentes no trabalho deste ser. Por exemplo, o lugar onde reside o 
conflito do clown que tem de ser partilhado tranquilamente, para que o público o 
entenda perfeitamente, começou a ser mais notório e automaticamente mais 
identificado. No início, as pausas e os olhares do clown para o público eram muitas 
vezes esquecidas, dando lugar à incompletude de ideias, gerando espaço para o 
desentendimento da mensagem pretendida. Revelam também um aprimoramento 
quanto à entrega e prazer de jogar, ao crescendo da ideia e ao exagero das ações, 
tornando o público mais cúmplice nas improvisações. Os enunciados confirmam que 
estes momentos foram facilmente ultrapassados, fazendo habitar em alerta todos os 
sentidos entre o próprio clown, a música, o público e a ideia. Ainda no clown 
desafiamos os elementos a um primeiro contato direto com o pré-personagem, 
proporcionando de igual modo um avivar de todos os conteúdos adquiridos até então 
com a aplicação de uma técnica de criação de fácil entendimento, mas muitas vezes 
complexa na sua estruturação – a construção de uma história que incorporasse um 
objetivo, um problema e uma solução. A resolução devia ser simples, concreta e clara, 
apresentando uma cena curta de três minutos. Pouco e muito era a grande resolução 
para atingir o sucesso, assim como, uma boa escuta e resposta cinestésica para com os 
elementos que faziam parte do enredo. A expressividade com que encaravam a 
personagem tal como o humor corporal e emocional foi uma constante em todas as 
mostras. A atração por temas muito poéticos complexificava demasiado as ações e 
tornava a história muito longa e confusa. Verificou-se que alguns conseguiram atingir o 
objetivo, sem grandes interpelações, e outros, apesar de terem boas ideias, 
apresentaram dificuldades em as coordenar e em construir um jogo com sentido. 
Verificamos também que as cenas mais curtas foram as que tiveram melhores 
resultados. Cada história conduzia a uma reflexão crítica de interpretações pessoais e 
sociais relevantes e ao reconhecimento da música e da coreografia de dança-teatro 
com que mais se identificavam no estudo. Na composição teatral, foram detetados 
viewpoints que direta ou indiretamente influenciavam a vida das cenas, favorecendo 
ideias e possibilidades. O tempo foi um elemento presente em todas as criações, 
variando de velocidades consideradas lentas a velocidades rápidas. Os gestos 
expressivos, como já foi dito, também aparecem consequentemente nas 
improvisações. A repetição foi um elemento com bastante realce que marca um 
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grande ponto a nível comunicativo entre os elementos e cenas. A topografia, as formas 
e a arquitetura são elementos que apoiam em muito os elementos nas suas ideias, 
dando-lhe rigor e tornando mais integrados os seus movimentos, (des)equilíbrio do 
espaço e observação do corpo. A relação espacial assume um papel inconstante, sem 
limites, ora muito próximos, ora afastados, mas sem clichés em relação à sua posição e 
interação pessoal, tudo era natural. Em relação à resposta cinestésica, como não podia 
deixar de ser, foi um elemento bastante observado e criticado por parte do formador/ 
artista/ investigador e notou-se que realmente havia uma forte sintonia com a música, 
com os outros, com o movimento e com o tempo e o espaço que todos criam entre 
eles nos produtos, tornando-a constante, permanente, espontânea e livre nas ações. 
Não pretendemos um corpo fechado, que simplesmente escute informações, mas sim 
um corpo que saiba escutar e que responda aos estímulos de forma aberta, 
espontânea, coerente e consequente, e foi isso que a turma conseguiu, respeitando 
um trabalho assumidamente teatral e experimental, participando eficazmente na 
formação, com o formador e entre eles. Finalizando esta subcategoria, deparamo-nos 
com a temática que focaliza a relação do grupo com o trabalho em si. Todos os 
elementos aceitaram bem as propostas, agiram sem preconceitos e pensaram 
livremente, não criando conflitos pessoais nem profissionais. Imaginar estes artistas 
como futuros formadores foi uma mais-valia, porque a entrega e partilha de 
experiências foi intensificada a cada momento. Foi constante a marcação pelo 
interesse nas matérias e a curiosidade em todas as envolvências didáticas educativas, 
assim como, foi evidente a importância e o significado deste trabalho nas suas vidas 
enquanto seres abertos a novas experiências. Muitos deles tinham já bastante 
conhecimento adquirido, mas sem um foco ou uma direção concreta e precisa em 
trabalhos de natureza híbrida. Aqui a possibilidade de se encontrarem com uma 
personagem deu-lhes um grande input e abriu fronteiras para darem asas à 
imaginação, para porem em prática a sua aprendizagem e criarem, sem barreiras, 
objetos aparentemente difíceis de produzir.  
Na subcategoria da Pesquisa viva, encontramos enunciados que indiciam um tipo 
de reflexividade analítica. São focadas experiências, perspetivas e maneiras de pensar 
a arte e a educação enquanto artista e formador. É nesta relação entre lugares que o 
investigador partilha alguns dos entendimentos e conhecimentos adquiridos durante 
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as suas práticas pessoais. Este faz referência à atitude de pensar durante uma 
improvisação, adotando o “sem pensar” como fórmula mais eficiente de atingir um 
bom resultado. Alerta-nos também que saber “escutar” com o corpo todo é deveras 
importante para o trabalho do ator, neste laboratório em específico, favorecendo a 
relação e a perceber melhor a maneira como se podem relacionar os interesses. Fala-
nos do estado clown e da sua máxima sensibilidade, quando a distância do choro ao 
riso é mínima. Dá-nos ainda o seu ponto de vista em relação à posição da dança-teatro 
usada nas práticas enquanto trabalho de escuta. Ele situa e na prática opta por um 
trabalho que vai (de)crescendo sobre a profundidade do tema com que se vê, olha e 
sente. Sugerindo, em primeiro lugar, Butô, como ferramenta mais interior, em que as 
emoções são viscerais e atua sempre em concordância com elas, através da 
improvisação. Depois, o trabalho com Caffé Müller de Pina Bausch num lugar 
intermédio em que o corpo se move através do sentimento, respeitando os estímulos 
internos do próprio corpo e também dos externos como a música ou a ordem dos 
colegas, assistindo a uma colocação do corpo e do movimento mais cuidada sobre a 
forma de coreografia. Por fim Platel, considerando a sua escuta exterior, ou seja, ela 
parte de estímulos externos de coisas que lhe sugerem uma ação, sem deixar a sua 
veracidade íntima. Estes estímulos podem ser música, os outros companheiros ou o 
próprio tema de trabalho de trespassar o corpo, agindo com curiosidade em relação ao 
corpo interior, daí agarrar e tentar escavar a própria pele.  
Na subcategoria das Experiências assistimos a uma reflexividade avaliativa e 
analítica. Aqui principalmente os formandos fazem observações sobre o contributo do 
laboratório, albergando os conteúdos e outros aspetos que foram despertados pela 
própria experiência em si que se resumem à eficiente estruturação dos conteúdos, à 
facilidade com que tudo aconteceu, ao bom contributo em relação à noção corporal e 
de movimento, ao agradável encontro de materiais partilhados e de si mesmos, ao 
ótimo esclarecimento em relação à fusão de diferentes áreas, principalmente entre a 
dança-teatro e o clown, à eficácia de um trabalho intenso, ao desenvolvimento de 
novas competências, à tomada de consciência em relação às sensibilidades enquanto 
ferramentas de trabalho, à eficiente estrutura do laboratório, ao desaparecimento da 
ansiedade e receios quando expostos a outros e à coexistência de um performer em 
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relação ao mundo. Podemos assim verificar que as reações ao laboratório não podiam 
ter sido melhores. 
Fazendo agora uma análise longitudinal da formação, podemos concluir que o 
tipo de reflexão analítico foi o predominante, embora, na categoria das Artes, tivesse 
sido mais significativo o descritivo, sobretudo na subcategoria dos Conceitos e das 
Direções que se relacionam mais com a parte curricular e processual da formação. 
Quanto ao tipo avaliativo aparecem com mais frequência na última categoria, 
Formador, pontuando mais nas subcategorias que refletem sobre capacidades, 
competências e evoluções dos participantes, do formador e da própria formação.  
No que respeita às categorias e subcategorias eleitas pelos participantes, 
podemos asseverar que a categoria Prática esteve mais presente. Tal constatação 
deve-se ao facto de que é precisamente na prática em si que os participantes se 
envolvem com mais intensidade, despoletando as reflexões mais profundas sobre si, 
dos outros e do estudo. Na categoria das Artes, por envolver o que compete à 
atribuição de significados das diferentes áreas. Na categoria da Poética, mais 
precisamente na subcategoria do Eu, objeto, outros, por abraçar curiosidades e 
expetativas e nas Con(di)vergências por relacionar opiniões sobre o decorrer de 
algumas práticas em concreto. Na categoria Formador, os participantes elegeram mais 
a subcategoria das Experiências por envolver observações sobre o contributo do 
laboratório em si e em geral.  
Quanto às categorias e subcategorias eleitas pelo investigador/ formador/ 
artista, podemos confirmar que a categoria do Formador se salienta com mais vigor. 
Tal prende-se ao facto de ser aqui que se assiste diretamente a uma apreciação das 
competências físicas e emocionais dos participantes, observadas durante os exercícios. 
Na categoria Artes, distribui-se mais pelas subcategorias dos Conceitos e das Direções 
pelas razões acima mencionadas. Na categoria Poética, verifica-se mais na 
subcategoria da Contiguidade por se relacionar com uma didática aplicada na 
formação, que é respetivamente o uso da poética verbal na orientação de alguns 
exercícios. Na categoria Prática, elege as subcategorias das Aberturas e reverberações 
e das Atitudes por envolverem reflexões mais relacionadas com o tema do projeto, 









Como já mencionamos, partir para este projeto em muito se deve à minha 
trajetória enquanto artista e professor. Primeiro, por ser Clown, a curiosidade pessoal 
que me perseguia sempre que ia fazer aulas de dança, de kung-fu ou de yoga. Depois, 
durante os anos que lecionei as artes circenses, teatrais, corporais e plásticas, 
deparava-me com a minha própria postura, com o material que disponibilizava aos 
alunos e os produtos que surgiam, que em muito se comprometiam com as áreas de 
estudo acima referidas. Assim, surgia a inquietação de aprofundar esta relação de 
artes, técnicas e disciplinas que tanto me absorviam e me faziam sobreviver em cada 
uma delas. Era como se não pudesse estar numa sem saber da outra. Também 
acontece estar a praticar uma delas e saborear ao mesmo tempo outra, como se 
fossem vários corpos num só, ou se cada gesto se repartisse por cada prática em 
específico, no seu preciso momento. Contudo, na prática, tenho um só corpo, apesar 
de me poder expressar de várias maneiras. Então, como será conjugar todas estas 
valências numa personagem em concreto? Será teatro, será dança, será clown, será 
dança-teatro com ponta vermelha? Para estas questões só encontrei duas hipóteses: 
fazer um estudo laboratorial comigo próprio enquanto objeto artístico, ou fazer um 
estudo laboratorial com a participação de outros. Com a primeira hipótese senti que 
seriam demasiado pessoais todas as informações retiradas do estudo, para além de 
que seria imensamente solitário. Na segunda hipótese, teria mais pontos de vista, logo 
informação diversificada, ainda que teoricamente se pudesse direcionar para algum 
lugar-comum, e poderíamos criar um espaço de partilha de conhecimentos teóricos e 
práticos, mesmo não construindo a minha própria personagem. Foi então que optei 
pela segunda hipótese e comecei, juntamente com os meus amigos, companheiros de 
turma e professores, a tentar descobrir qual o tema e a questão mais pertinente que 
abraçasse totalmente esta história pessoal dentro da educação artística. Nomeei como 
objetivo principal da investigação o contributo para o progresso e transformação da 
aprendizagem do clown na contemporaneidade através de um laboratório de criação. 
Desta maneira, e em paralelo com a envolvência em experiências diversas, concluí que 
a “escuta” seria o tema que abraçava completamente as minhas inquietações. Assim, o 
objetivo principal da criação laboratorial era desenvolver com os participantes a 
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construção de uma personagem híbrida que emerge do clown, juntamente com a 
técnica viewpoints de Anne Bogart, mais concretamente, o que envolve a resposta 
cinestésica. Como nos diz Ribeiro no livro de Maria José Fazenda, Dança Teatral: ideias, 
experiências, acções: 
 
 “Todo o corpo contém nele, pela sua diferença e pela sua 
especificidade de peso, volume e energia, um potencial próprio 
para produzir movimentos e gestos, capazes de se constituírem 
em matéria coreográfica.” (Ribeiro, 1994, p. 139, apud Fazenda, 
Maria, 2007, p. 160) 
        
Perante este ambiente, restava-nos compreender o que realmente acontece 
durante esta Formação Híbrida que Emerge do Clown, não só ao nível das 
competências que os participantes desenvolvem no que concerne às diferentes 
linguagens e mais propriamente à linguagem do clown contemporâneo, à respetiva 
compreensão ao nível da articulação do próprio laboratório, a força que esta 
linguagem artística tem na construção reflexiva destes indivíduos enquanto pessoas, 
artistas e futuros formadores mas também perceber qual a participação protuberante 
de todas as áreas para um saber comum.   
Em relação à questão: Qual o contributo do yoga, do kung-fu, da dança-teatro e 
da técnica viewpoints na construção de uma personagem que emerge do clown? Este 
estudo revelou-nos que os participantes desenvolveram capacidades que nos parecem 
relevantes durante a formação. Assim, no decorrer dos dois dias os participantes 
vivenciaram e envolveram-se com múltiplas experiências que lhes permitiram adquirir 
um conjunto de saberes.  
Estes saberes são fruto da prática vivida pelo grupo, onde os sentimentos, 
emoções, consciência cinestésica e a cognição, estavam profundamente implicados, 
despontando significados a vários níveis: a nível pessoal, a nível do grupo, a nível 
artístico e ao nível de futuros formadores: 
 
- A nível pessoal, porque aprenderam e desenvolveram conhecimento sobre si, 
refletido na promoção de autoestima, da autossuperação, do aprimoramento e da 
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perseverança, advinda da confiança sobre a capacidade de imaginar, criar e produzir. 
Esta autonomia de pensamento reconhecida promove o domínio deles perante a 
identificação de problemas e a capacidade de os resolver; 
- A nível do grupo, porque desenvolveram conhecimento do ‘outro’, refletido na 
criação da dimensão crítica artística, baseada na observação e reflexão sobre o seu 
próprio trabalho, o espaço total e o trabalho dos outros. Esta noção global do 
espaço/contexto conduz a uma aprendizagem capaz de construir e desconstruir os 
seus próprios limites criativos sempre em colaboração com o outro, sob diferentes 
perspetivas;   
 - A nível artístico, porque desenvolveram conhecimento da linguagem teatral, através 
da vontade de participar, da vontade de aprender mais, do prazer de descobrir e 
conquistar coisas novas, da criatividade e da imaginação, baseada na empatia com o 
tema do projeto e com a razão do trabalho laboratorial, reconhecendo o trabalho de 
escuta como fulcral para o ator ou para qualquer trabalho artístico que lide com 
sensibilidades.  
- A nível de futuros formadores, porque desenvolveram conhecimento do modelo 
educativo e do modelo laboratorial, através da atenção, da concentração e na 
retenção de novas informações. Esta experiência que vê para lá das fronteiras 
transformou maneiras de ver o clown, disciplinas que com ele se podem partilhar e a 
forma como construir algo concreto e que é aberto a outras fontes de conhecimento. 
 
Assim, se olharmos a formação como um ponto de encontro de aspetos teóricos 
e práticos que convocam as características necessárias para o profissional do 
espetáculo e do ensino, analisamos alguns fatores que não devem ser ignorados numa 
experiência desta natureza. 
Um dos fatores necessários a um individuo que trabalhe com artes performativas 
é a espontaneidade, resposta espontânea ao sexto sentido, a proprioceção, para se 
adaptar a situações e para responder de uma forma imediata á realidade que o 
envolve. E para ser imediato, o estado de alerta é imprescindível não só para 
desenvolver competências pessoais e profissionais, mas também para desenvolver 




o não precisa unicamente de compreender a informação, mas sim de reagir a 
esta informação com ações instantâneas. Concordamos com Lourenzo (2000, p. 35) 
quando nos fala sobre estímulos e reações: 
 
“Fronte aos estímulos que recibe do exterior, o corpo responde 
com movimentos intantáneos e reflexos, deixándose 
impressionar ata os limites da vontade. Estas primeiras 
respostas inconscientes constitúen a base da linguaxe corporal, 
son o comezo do diálogo co mundo. De aí a súa importancia 
para a formación do actor.” 
 
É de elevar que muitas vezes as operações exigidas na expressão teatral nem 
sempre são reconhecidas, dado o elevado grau de intimidade que o estado de que 
falamos exige. Neste sentido, o uso de instrumentos de trabalho usados nesta área 
pode em muito contribuir para o desenvolvimento dos sujeitos, promovendo as 
competências necessárias para o trabalho de atores e futuros formadores. Assim, e 
uma vez que a cumplicidade mostra com mais facilidade o que é interior e menos 
visível, a partilha de sentimentos, emoções e pensamentos para quem tem mais 
dificuldade de se expressar perante os outros torna-se mais nítida. Então, esta reflexão 
sobre si e sobre o outro, através das práticas, revela-nos as mudanças exteriores 
“impostas” e a facilidade de partilhar o que se sente. A argumentar o discurso, 
acrescentamos um excerto de uma participante, que resume o impacto da sua 
experiência artística/ performativa enquanto pessoa e clown:   
 
“I feel especially that the viewpoints and the kung-fu gave me 
new impulses for my technique and sensitivity as a clown. The 
Butô and dance-theatre have wicked my dance for connecting 
even more with my boby in any clownwork. I fell more physical 
and intuitive at once.” (IQ-HELOISE) 
 
Outro fator indispensável à vida de um formador/performer é a improvisação. 
Esta caraterística tão específica da linguagem performativa permite a aproximação do 
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sujeito a uma situação que não existia previamente. O ato de improvisar nasce da 
necessidade criativa daquele que comunica, age ou atua. Este ser deve assim 
distanciar-se da proporção da reflexão e da análise e manter-se em primeiro plano 
unido àquilo a que se compromete, respeitando as diretrizes do problema e os outros, 
expressando-se livremente, independentemente das suas próprias convicções, 
decidindo quando e onde termina e de que maneira. Como menciona Lourenzo a 
improvisação (2000, p. 49): 
 
“ É unha práctica que só pode ser inducida, unha invención que 
non coñece outros límites que os da plausibilidade. (…). A 
improvisación é un proceso no que se toma como punto de 
partida un estímulo concreto sinalado desde fóra, seguido da 
execución do traballo (…)” 
 
Para finalizar, é importante analisar o trabalho executado tendo em conta a 
compreensão do estímulo, a técnica que utilizou e o resultado obtido. Aqui começa a 
diferença entre criar e representar. Se queremos apresentar novamente o mesmo 
“objeto” então precisamos de memorizar as ações, o texto e/ou discurso para que 
tudo esteja perfeitamente ensaiado quando se apresentar ao “público”. Este conceito 
é impreterível a qualquer formador/performer desta geração.  
Ainda na sequência da questão da investigação, o estudo destapou 
conhecimentos, capacidades e competências pertinentes ao nível das disciplinas que 
incorporaram a formação. Desta maneira, durante os dois dias de formação temos a 
consciência que o grupo adquiriu inúmeros fatores relacionados com o valor intrínseco 
e extrínseco das diferentes áreas.  
Temos também consciência que estes fatores facultados pelas disciplinas não são 
apenas privilégio de uma qualquer destas disciplinas em separado, mas que todas em 
conjunto podem envolver de forma mais eficiente a dimensão da criação artística 
teatral. Assim, todos os envolvidos no projeto, durante a formação, necessitaram 
compreender e foram-se apercebendo que as várias linguagens integravam conteúdos 
impulsionadores aliados entre eles, na procura do conhecimento. Consideramos ainda 
que a motivação para a criação parte de cada um, embora a informação exterior deva 
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suscitar a curiosidade e o prazer aos participantes, envolvendo-os na sua totalidade. 
Por esta razão, a experiência baseia-se no desenvolvimento de ideias com espaço de 
discussão, e não em aperfeiçoamentos técnicos que se desconectam da criação 
experimental e atentam mais facilmente a desmotivação.  
Se averiguarmos a experiência laboratorial, veremos mais de perto os aspetos 
revelados pelas disciplinas mencionadas, relevantes à criação em si e aos indivíduos 
enquanto pessoas, artistas e futuros formadores: 
 
- Yoga: clarifica e dá precisão às ações; promove tempo para a meditação; expande a 
consciência; desprende formatações; facilita a boa postura corporal; fomenta o 
estado de presença; consciencializa o próprio, o outro e o movimento; estimula o 
relaxe ativo; amplia os movimentos; desperta a sensibilidade; favorece a 
concentração; promove a aquietação da mente e do espírito; aumenta o estado de 
alerta; liberta os problemas e preocupações; favorece a sintonia com o todo; 
aumenta a flexibilidade; aumenta a consciência cinestésica; harmoniza o todo; 
desenvolve a tranquilidade; agiliza o corpo e a mente; intensifica o poder de ‘escuta’;  
- Kung-fu: clarifica e dá precisão às ações; promove tempo para a meditação; trabalha 
ritmos diferentes; estimula a determinação; aumenta a capacidade de focalizar; 
fomenta a coordenação; estimula o aprimoramento; estimula a perseverança; 
aumenta a capacidade de reação; potencia um bom aquecimento corporal; aumenta 
o fluxo energético; clarifica os movimentos; clarifica as perspetivas; transforma a 
energia mais ativa; implica uma energia explosiva; controla a postura corporal; opera 
na agressividade enquanto firmeza e capacidade de resolução; intensifica o 
movimento e o corpo subtil; apura a “escuta”; aumenta a concentração; liberta a 
mente.   
- Dança-teatro: estimula o movimento dançado; fomenta o movimento 
representativo; aumenta a capacidade de improvisação; oferece ritmos diferentes de 
trabalho; estimula o corpo vivo; favorece a transparência do corpo e do movimento, 
tornando-os mais verdadeiros; promove a proximidade entre seres; promove a 
libertação corporal e mental; compromete-se ao movimento do outro; habita o 
interior e exterior dos comprimentos do corpo; prolonga o próprio corpo; age por 
estímulos; propõe diferentes maneiras de ‘escutar’; favorece o estado emocional; 
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auxilia o estado energético; aumenta a expressividade; fomenta a fisicalidade; expõe 
o próprio corpo; proporciona sensibilidade; proporciona coordenação cinestésica; 
ajuda a utilizar e a sentir melhor o tempo, o espaço e a topografia; fomenta a rápida 
conexão com corpo; impulsiona a imagem sobre personagens; modela diferentes 
tipos de sensualidade.    
- Técnica viewpoints: aumenta a capacidade de improvisação; oferece diferentes 
ritmos de trabalho; estimula a cumplicidade; aumenta a capacidade de localização no 
tempo e no espaço; aumenta a capacidade de orientação; trabalha questões 
essenciais à criação, espetáculos ou personagens; relaciona fortemente o espaço, o 
tempo e o ‘eu’ com o ‘outro’; aplica treinos que sugerem performances; aprimora a 
‘escuta’; fortalece a sensibilidade; fomenta a intuição; favorece a espontaneidade; 
amplia a consciência cinestésica na relação intérprete/ corpo/ outros; aguça o estado 
de alerta; aplica-se a qualquer disciplina; potencia o trabalho de qualquer prática 
performativa; potencia o trabalho do ator; potencia a construção de uma 
personagem.  
- Clown: aumenta a capacidade de improvisação; oferece diferentes ritmos de 
trabalho; liberta a pureza que há em nós; fomenta a honestidade; estimula a 
cumplicidade; aumenta a capacidade de sentir; promove a capacidade de nos fazer 
crescer enquanto indivíduos e artistas; estimula o equilíbrio; possibilita o encontro 
com o desequilíbrio; promove a naturalidade existencial; oferece a possibilidade de 
fazer transparecer os fracassos; oferece a possibilidade de transformar os fracassos 
em vitórias; promove a capacidade de ser coerente; promove a capacidade de ser 
consequente; clarifica ideias; limpa a alma; intensifica o poder de ‘escuta’; estimula a 
fisicalidade; potencia a vontade de arriscar; oferece a oportunidade de falhar. 
 
O afirmar cauteloso do clown como protagonista do projeto deve-se ao grito 
profundo que este faz irradiar de si, natural, humildade, autêntico e verdadeiro. 
Procuramos a arte mais íntima e genuína do nosso currículo. A mais autónoma, livre de 
convenções, e que ao mesmo tempo conseguisse partilhar os seus saberes às outras 
artes e disciplinas, de forma a se complementarem.  
A dança-teatro aparece como coprotagonista do clown, oferecendo também ela 
a possibilidade do corpo disforme, atento, aberto e sensível a uma expressão livre que 
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o ator sente, sem interpretações. Amantes da intemporalidade e do “nonsense”, tal 
como o investigador, os autores das obras escolhidas fazem-nos aproximar do riso e ao 
mesmo tempo da inconfundível subtileza dos sentimentos mais profundos. O lugar do 
absurdo juntamente com o sentimento profundo abre-nos um espaço que quebra o 
lado mais sério da dança. 
O kung-fu e o yoga aparecem como coadjuvantes deste elenco, auxiliando no 
desenvolvimento do estudo. São práticas que o investigador desenvolveu, fazendo-se 
notar com o seu trabalho de autoconhecimento, aprimoramento, determinação, 
destreza e agilidade física, mental e emocional. Estas afirmações construtivas, 
enquanto práticas corporais complementam-se entre si, fazem-se certamente 
transportar para qualquer indivíduo, como um conjunto de boas competências, seja 
numa situação, educacional e/ou artística. 
A técnica viewpoints faz parte dos figurantes, tem um papel ilustrativo. É apenas 
usada para complementar o trabalho de “escuta”, confundir e esclarecer personagens.  
Desta maneira, a “escuta” é, sem dúvida, o tema que mais se enquadra nestas 
qualidades e interesses, albergando favoravelmente todas as áreas e também porque, 
no nosso entendimento saber, “escutar” é uma mais-valia para todos os seres, 
satisfazendo todas as artes e ofícios, logo artistas e professores.     
Assim, é de realçar que muitos destes aspetos, gradualmente adquiridos ao 
longo da formação, aparecem igualmente dentro de cada área e que ao combinar e 
utilizar diferentes abordagens potenciamos esses mesmos aspetos, porque os vimos 
de perspetivas diferentes. Deste modo, os indivíduos evoluem com mais 
conhecimento, mais capacidades e mais competências.  
Um dos fatores visíveis que merece também destaque é o aumento do poder de 
“escuta”, já que se denota o aumento da perceção onde participam a visão, a audição, 
o tato, o olfacto, o paladar e a cinestesia. Contudo, o nosso estudo estabelece uma 
relação mais estreita com a consciência cinestésica, porque o ponto comum do 
laboratório de criação é o corpo e o movimento. Desta maneira, o estudo visou 
também elevar a “consciência cinestésica”. A consciência cinestésica, como argumenta 
Fazenda (2007, p. 62), “é a percepção interna que temos do estado de relaxação ou de 
contracção dos nossos músculos e do esforço, do nosso movimento e do movimento 
dos outros.” Neste sentido, a abordagem usada na formação considera a dimensão 
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sensorial do conhecimento do movimento, ou seja, a forma como ele é interiorizado 
através do sentido cinestésico. Na formação detetamos especificamente quatro tipos 
de cinestesia diferentes: a) movimentos sincronizados (funcionando como efeito 
espelho com os outros); b) movimentos consequentes (resposta que envolve muita 
coerência à informação do outro); c) movimentos executados e imaginados (ação-
reação com o publico, e este, totalmente incorporado no que vê, visualizando-se a ele 
próprio nas ações do ator); d) simetria auditiva (sintonia com a música). Estes assaltos 
internos, segundo esta combinação de cinestesias, surgem em simultâneo aos vários 
registos de consciência, ou seja, trata-se de um inconsciente consciente em que o 
indivíduo não prepara a ação, mas age com sentido e firmeza, imergindo do 
cruzamento entre o desejo e o reconhecimento do contexto. Concordamos com 
Fazenda (2007), quando nos fala sobre o fenómeno da incorporação segundo Valerie 
Preston-Dunlop e Ana Sanchez-Colberg:  
 
“A incorporação do movimento pelos performers é um 
processo mais complexo do que a própria palavra sugere. É algo 
mais do que levar o movimento aos corpos dos performers, 
mais do que o lado físico de músculos, ossos e pele. A 
incorporação do movimento envolve a pessoa toda, a pessoa 
consciente do corpo vivo que é, que vive essa experiência, que 
dá intenção ao material do movimento. Envolve a percepção de 
si próprio no espaço e o ouvir do seu próprio som com a 
consciência cinestésica da criação e do controlo do 
movimento.” (Fazenda, 2007, p. 62, apud, Preston-Dunlop e 
Sanchez-Colberg, 2002: 7)  
 
Inequivocamente a nossa experiência possibilitou fórmulas possíveis de 
desenvolver esta capacidade cinestésica. E é claro também que diferentes matérias 
possibilitaram o encontro com várias formas de “escutar”, tais como o próprio clown, a 
performance de “Min Tanaka – 1.mov” com dança Butô, o excerto do “Café Müller” de 
Pina Bausch e o fragmento de “Pitié” de Alain Platel, ao serem trabalhadas através de 
vários exercícios respeitando as diferentes temáticas. Por esta razão, o jogo que 
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criamos para cada uma destas coreografias apreendia o movimento poeticamente 
dançado e interpretado.  
Esta mobilização dos sujeitos para o envolvimento poético, tal como no 
menciona Louppe (2012, p. 113) “… não depende da sua natureza nem da sua 
amplitude, mas do que o próprio movimento envolve” (um desejo, uma emoção, uma 
ideia, um valor, um estado interior, em função do mundo, que não é ignorado pelo 
homem, que não passa despercebido, universal e intemporal,…). Dá lugar à 
sensibilidade onde reside o pensar o “eu” e sentir o “outro”, tornando as pessoas 
permeáveis à música e à estética espacial, à transparência do real. Sentimos pensando 
e pensamos sentindo. Criação em conjunto permeada pela coexistência, onde os 
sentimentos e emoções são de extrema importância.      
Corroboramos com Louppe (2012, p. 36), quando nos mostra um olhar sobre a 
dança:  
 
“O tipo de percepção que o espetáculo coreográfico propõe é, 
em simultâneo, múltiplo e intímo: múltiplo, porque, além do 
olhar, e provavelmente muito mais do que ele, são as 
sensações cinestésicas que nos põem em contacto com uma 
obra, com as suas vias de criação, com os seus objectivos e com 
o seu sentido; é íntimo, porque, sempre que estão em causa 
camadas sensíveis de tactilidade, a relação da análise com os 
canais da percepção convocada se identifica sobretudo com o 
que temos em nós de mais secreto, mais próximo ao mesmo 
tempo do sensorial e do emocional do que do que é 
directamente traduzível em termos racionalizantes habituais.” 
 
É pertinente salientar o resultado das pré-personagens clown que provieram do 
cruzamento dos coreógrafos acima citados com o clown. Aqui a ideia foi desenvolver 
as pré-personagens clown juntamente com uma técnica de criação: problema/ 
objetivo/ solução. Os participantes mostraram-se bastante entusiasmados, visto que a 
fusão da dança-teatro com o clown era o ponto mais importante deste laboratório. As 
pré-personagens acabaram por nascer, umas melhor articuladas do que outras. De 
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uma maneira geral, cada pensamento foi ao encontro dos saberes apreendidos nas 
coreografias. A música, que obedecia ao original das obras, mostrou-se um grande 
contributo para a criação da qual surgiram olhares tão profundos quanto as pautas 
musicais. A consciência de cada um deu razão ao movimento do corpo, possibilitando 
o renascer de novos seres. A escuta compreendida em cada obra relacionada ao clown 
fez crescer novos conceitos e figuras que se associavam a identidades sociais e 
pessoais. A dança-teatro mostrou-se uma grande ferramenta para o trabalho do clown 
cooperando com ele ao nível das sensibilidades, emoções e desenvolvimento motor.        
É pertinente ainda abordar o resultado final ou o corpo híbrido performativo 
resultante deste laboratório com o que as “personagens finais” nos presentearam, 
ainda que o processo seja mais importante. Desta maneira, as mencionadas 
personagens traduziam uma nova atitude face ao corpo e ao movimento. Eram visíveis 
corpos que adquiriram, utilizavam e compreendiam várias técnicas de movimento num 
objeto concreto. As várias competências de improvisação trabalhadas no laboratório e 
o currículo dos participantes diversificados possibilitavam expressões e características 
corporais peculiares que transitam entre o clown e a comicidade em geral, a dança, o 
teatro dramático e o físico, expondo cada um deles, dependendo unicamente da 
vontade que o corpo sente sem pensar.  
 
“Situamo-nos aqui numa zona híbrida onde o sentido tende 
incessantemente a significar-se em signos, e onde os quase 
signos se apagam para deixar passar o sentido.” Quase signos 
“quer dizer signos não arbitrários, cujos significantes desposam 
o movimento do sentido.” (José Gil, 2001, p. 101)  
   
Com isto confirmamos que a especificidade destes corpos é de uma natureza que 
busca incessantemente o sentido através da vontade não autoritária, pelo sentido 
cinestésico.      
Para finalizar as potencialidades desta investigação onde tentamos facultar nova 
informação para outros investigadores, resta-nos dizer que se trata de um estudo 
aberto a qualquer outra área artística, ou seja, pode-se desenvolver com outras artes, 
técnicas e disciplinas que não estas. O estudo apresentado é simplesmente uma 
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experiência de como trabalhar em simultâneo diferentes áreas, capaz de gerar um 
produto final, satisfazendo necessidades de um qualquer grupo de indivíduos e a cena 
atual performativa. A fórmula utilizada, e que de certa maneira dá vida à personagem, 
é também ela transitável e serve como base à criação, seja ela, teatro, dança, circo, 
música, artes plásticas… Um mês depois do nosso laboratório, dois participantes 
apresentaram as suas criações no Cabaret Negro que aconteceu no dia do Halloween, 
no espaço La Marmita em Vila Nova de Gaia.  
É de salientar que esta investigação trata uma interpretação do próprio 
investigador, ansiando por outras dentro deste tema híbrido 
educacional/performativo. Salientamos também que os resultados a que chegamos 
com este grupo de participantes, num determinado espaço e tempo, são bastante 
singulares por essa mesma razão. Esperamos que as ilações retiradas do estudo sejam 
uma mais-valia para outros estudos e/ou experiências que envolvam a educação 
artística. 
Como não poderia deixar de acontecer, neste estudo houve também limitações. 
Aquando da avaliação do laboratório de criação identificamos que poderia ter 
sido mais tempo.  
Considerando que este projeto de investigação foi desenvolvido num contexto 
de ensino não formal, assumimos que ficaria excluído como objeto de formação um 
nível de conhecimento numa área artística específica. Desta forma, não foi observado 
o impacto que a formação recebida no espaço/tempo/contexto poderia fomentar num 
grupo de uma área artística em concreto. Por esta razão, é do nosso interesse assistir a 
estudos futuros que se centrem nesse objeto, como por exemplo: 
 
- Que tipo de competências de um grupo de saberes artísticos específicos, aprendidos 
num contexto de formação, são desenvolvidas em situações de confrontação com 
outras áreas?  
 
- Que conhecimentos um público de uma área artística concreta pode adquirir e/ou 
desenvolver a partir de um estudo ou de uma determinada formação de caráter 




- Que tipo de experiências prévias é que um grupo de alunos deve ter para 
compreender um espaço de diferentes interesses performativos que trabalhe para um 
saber comum? 
 
Estas são algumas questões para futuras investigações dentro da Formação 
Laboratorial de caráter esporádico. Então, achamos pertinente também conceber 
questões idênticas no contexto de Formação Contínua. Aqui, certamente que o grau 
de experiência dos alunos se elevará e esse fator deixaria de ser obstáculo. Colocamos 
as seguintes questões: 
 
- Quais os benefícios, os constrangimentos e os obstáculos, que um determinado 
grupo de alunos compreendem numa formação contínua que albergue diferentes 
áreas artísticas performativas que não subentendam nenhuma em específico? 
 
- Será que as experiências em educação artística favorecem a criação artística? 
 
O investigador desta tese investigação lecionou também as artes do circo no 
Curso Superior de Teatro e num Atelier de caráter não obrigatório no ensino 
Secundário. Por esta razão seria também interessante desenvolver projetos de 
investigação nesta área e analisar o seu impacto na construção de uma personagem 
híbrida que emerge do clown. Pelo facto de as artes circenses estarem bastante 
envolvidas com o clown, seria interessante apreciar as transformações e criações 
operadas num grupo específico de trabalho em termos pessoais e artísticos. A 
investigação em contextos híbridos performativos é iminente devido ao grande desafio 
que os nossos alunos, aprendizes e futuros professores, se confrontam a nível das 
vontades e ofertas, e do panorama artístico que o mercado de trabalho atravessa nos 
nossos dias.  
É relevante também ensinar, aos que se interessam por diferentes áreas de 
trabalho artístico, maneiras e fórmulas de criação que lhes permitam continuar 
motivados. 
Também é urgente, tal como foi neste projeto pensar e pesquisar sobre uma 
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                                ANEXO I: Ficha de inscrição e Informação do laboratório de    
                                   criação “Construção de uma personagem híbrida  
                                   que emerge do clown.”  
 
       
   
 
CONSTRUÇÃO DE UMA PERSONAGEM HÍBRIDA QUE EMERGE DO CLOWN 
 








Autorizo a utilização dos dados recolhidos (texto, som e imagem) para 
efeitos de produção de conhecimento e investigação:___ 
          Devem enviar um CV reduzido, assim como, assinalar um X na 
autorização da utilização dos dados recolhidos (se não consentirem este 
registo a inscrição não será validada, pois a gravação faz parte dos 
requisitos da investigação em curso para efeitos de análise que será feita 
com a máxima confidencialidade). A inscrição deve ser feita previamente 
para que os procedimentos necessários sejam verificados. O laboratório 
terá um custo de 20 euros que será reembolsado no final do mesmo, pois 
a tomada de responsabilidade e a vontade de participar são fatores muito 
importantes. Em caso de confirmação e não comparecimento não será 
reembolsado o valor na totalidade. Os selecionados serão avisados por 
email ou via telemóvel para depois se proceder à transferência simbólica 
do pagamento. 
Email: hiugoi-ei@sapo.pt            contactos: 963894943/ 913867288  
 
Aguardo atenciosamente a vossa participação 




CONSTRUÇÃO DE UMA PERSONAGEM HÍBRIDA QUE EMERGE DO CLOWN 
Hugo Vieira 
  
A partir de um panorama performativo contemporâneo onde cada vez mais as artes se 
fundem, Hugo, através de um laboratório de criação, vem e quer experimentar contigo a 
construção de uma personagem híbrida que parte do clown, sem a obrigatoriedade de chegar 
ao mesmo resultado. Nesta criação vigoram a presença do yoga, do kung-fu, da dança-teatro, 
da técnica viewpoints e do clown. A escuta, a expansão da consciência, a cinestesia, a direção, 
a construção de sentido ou jogo e a composição são também elementos que trazem ritmo, 
coerência, objetividade, consistência e intensidade ao trabalho desta nova linguagem de 
fronteiras, que não perde a singularidade de cada disciplina embora trabalhem juntas para um 
saber comum. Esta transdisciplinaridade despida de preconceitos e sempre aberta a novas 
ideias sairá de dentro de cada um em forma de fracasso vitorioso, ou não pertencesse a esta 
viagem uma passagem concertante pelo maior ‘idiota’ do mundo, o clown.   
 
13 e 14 de Setembro de 2014, 23horas 








   
                                                  ANEXO II: Diário de bordo  
 
Diário de bordo do laboratório de criação ”construção de uma 
personagem híbrida que emerge do clown.” 
 
1º Dia/ Momento 0 
 
1- Apresentação individual e jogo dos nomes de animais 
2- Apresentação do projeto 
 
Formação de um grupo de seis pessoas, dois rapazes e quatro raparigas. Todos 
os elementos têm experiência na área performativa: teatro, dança, clown.  
 
1- O Jogo dos nomes teve como principal objetivo a interação entre grupo, 
descomprimindo-o de algumas inibições e ansiedades. Pretendeu-se estimular a 
concentração através da memorização dos nomes de cada elemento associando-os 
ao nome de um animal 
2- Foi notória a curiosidade pelo projeto e a vontade de participar, produzir e criar. A 
proposta para esta primeira sessão foi categoricamente aceite. 
 
1º Dia/ Momento 1 
 
Yoga 
Iniciamos a sessão com um pequenino grounding. Procedeu-se à visualização do 
centro da terra, fazendo a ligação a esse centro através de um eixo que sai do nosso 
coxis ou dos nossos pés com as cores azul, laranja ou dourado. De seguida, um eixo 
que vem do universo e que entra pelo chakra craniano. Estes eixos têm a função de 
nos tornar mais presentes no momento, permanecer mais atentos ao espaço que nos 
envolve, assim como aos restantes companheiros. Proporciona ainda a conexão com o 
cosmos e o centro da terra que, por sua vez, favorece a expansão da consciência, 
libertando-nos de problemas e preocupações, dando uma sensação de bem estar, 
tranquilidade e aquietação da mente e do espírito.  
Pranayama: Iniciamos com uma respiração dividida por 3 partes: abdominal, 
intercostal e torácica, permitindo-nos sentir a circulação do ar pelo nosso corpo. 
Seguimos com bastrika que sugere uma inspiração e expiração rápida com som, 
oxigenando de uma forma eficaz o cérebro. Notou-se que o som que as pessoas 
produziam não era muito alto, fruto da inexperiência neste tipo de exercícios e que, 
por sua vez, torna o efeito menos profundo, ainda que tenha igualmente um efeito 
positivo. A continuidade e a experiência são a força para um melhor aproveitamento 
dos exercícios. Passamos a uma retenção com ar e uma retenção sem ar, contraindo o 
abdómen. Aqui a aquietação da mente é mais notável. Sentimos que algumas pessoas 
não estavam bem sintonizadas com o grupo, havia falta de concentração no seu 
próprio corpo e mais preocupação em ver e fazer bem, caraterizado pela falta 
execução em tempos diferentes. Foi notável, em alguns elementos, o estado de 
sensibilidade a aumentar. De seguida, o krya que tem como finalidade a purificação 
das mucosas abdominais.  
Asanas- foram feitas asanas em dois tempos numa sequência de mais de vinte 
posições. Como música de fundo, ‘Madre Gaia’, que é um estilo meditativo tocado 
com instrumentos exóticos, como o hangdrum e didgeridoo, cuja intenção é a de nos 
tornar leves, soltar-nos de conflitos internos e fluirmos calmos e serenos. Foi evidente 
a falta de coordenação de movimentos, flexibilidade e equilíbrio, a condição física mais 
trabalhada em alguns elementos que noutros. Alguns elementos seguiam os ritmos 
dos dois tempos de inspiração e expiração e outros pareciam, por vezes, um pouco 
desorientados. Verificou-se também que as pessoas precisavam de alguns segundos 
para compreender e reproduzir a posição, o que não favorecia o ritmo de trabalho. 
Sem pensar, funciona melhor. Considera-se positivo o facto de todas as pessoas, de 
uma maneira ou de outra, terem feito todos os exercícios e de os acompanharam até 
ao fim a sequência.  
Numa próxima vez, dever-se-á optar por quatro tempos, pois permitirá dar mais 
tempo às pessoas e aproveitar melhor os benefícios de cada posição, já que aquilo que 
realmente interessava era o seu trabalho em conjunto: quietude, presença, alerta, 
relaxe ativo, sintonia, aumento da flexibilidade, consciência cinestésica, escuta, agilizar 
o corpo, a mente e o espirito, tranquilizar. Este tempo de silêncio foi muito importante 
para termos a perceção de que estávamos todos juntos a trabalhar para o mesmo 
objetivo. Minimizar as distâncias entre nós. Despertar o corpo serenamente. 
 
1º dia/ momento 2 
 
Kung-fu 
Esta parte distinguiu-se pelo aumento do fluxo energético, ou seja, para uma 
energia mais ativa, mais explosiva sem deixar o controlo do corpo, mas escutando-o. 
Escutando também os nossos adversários caraterizados por movimentos simbólicos de 
ataque e contra-ataque. Aqui a condição física é trabalhada mais especificamente pela 
flexibilidade dinâmica, impulso e força. Verificou-se, mais uma vez, a falta de prática 
de exercícios físicos em alguns indivíduos, enquanto outros tinham mais facilidade em 
acompanhar.  
Vagner tem realmente uma capacidade de movimento limitada a nível de 
flexibilidade e coordenação. O ritmo estava bom e o interesse sempre mantido com 
bastante empenho. A vontade de executar os exercícios foi notória. É de salientar que 
no estilo kung-fu não foram exigidas algumas posições corretas dos pés devido à 
limitação corporal de certos indivíduos. Focamo-nos mais na execução do movimento 
em termos de coordenação, foco, amplitude, partes do corpo que mexem e outras que 
ficam estáticas no mesmo exercício. Na parte dos saltos, optou-se também pela 
compreensão do movimento e não se deu tanta importância ao rigor. A execução dos 
exercícios só foi feita para um dos lados visto que tínhamos de avançar. 
Na música optamos por Linkin Park por ser uma música com uma batida forte, 
que nos faz direcionar com mais intensidade para os objetivos.  
A coreografia foi um pouco difícil de decorar. A falta de conhecimento nesta área 
era percetível. São movimentos muito específicos. Conseguimos aumentar o fluxo de 
energia para o nível desejado. As pessoas estavam fisicamente cansadas, mas a 
vontade de atingir o objetivo aumentava.  
 
Pausa para Almoço  
A parte da tarde começou com um aquecimento livre. Começamos por fazer um 
círculo e cada um foi ao meio executar uma coreografia que os outros repetiam ao 
som de ‘Ojos de Brujo.’ Uma música cigana que nos faz permanecer conscientes do 
mundo que nos rodeia ao mesmo tempo que liberta, expande e sugere alegria de 
viver. Foi particularmente divertido! Este tempo de exposição com movimentos 
totalmente improvisados trouxe boa energia ao grupo e fez-nos despertar da pausa de 
almoço para o trabalho novamente. Houve momentos de contato físico que ajudaram 
a abrir fronteiras entre os elementos (eliminar barreiras). 
 
1º dia/ momento 3 
 
ViewpointsPreparação física e emocional com exercícios específicos de viewpoints.  
Optou-se por se fazer três exercícios diferentes que trabalham a escuta corporal 
dos outros e do espaço. Consciência cinestésica. Nestes exercícios, sentia-se que 
quando se tentava improvisar perdia-se o sentido de cumplicidade e não funcionava 
tão sincronizado. Estar presente e ter ouvidos e olhos na pele é realmente importante, 
neste trabalho. Foram detetados momentos de excitações, acelerações, velocidades, 
movimentos que se subentendem como uma ordem, movimentos por obrigação, que 
influenciam na prática o movimento do outro de forma positiva e negativa. 
 
Apresentação individual dos viewpoints verbais. 
 
Exercícios em grelha 
Dois grupos de três pessoas cada um. O primeiro grupo conseguiu resultados 
muito bons. Houve alguns momentos em que Paulo não estava tão ligado com Heloise 
e Carla. Estas estavam bastante conetadas e houve, realmente, momentos de muita 
consciência e resposta cinestésica. O segundo grupo também funcionou bem, embora, 
se sentisse alguma falta de atenção provocada pelo sentido de querer agradar e fazer 
bem. Filomena foi bastante trapaceira, dado que infringia as regras e, muitas vezes, 
não reagia sensorialmente, mas pelo sentido da visão. Estava um pouco alheia e não 
reagia aos impulsos. Não tinha percebido muito bem o conceito de escuta e reação 
sem antes observar. Soraia estava bastante sintonizada e conseguia reagir mesmo 
estando de costas para os outros. Sentia-se alguma indecisão em Vagner. Existiu 
também alguma confusão com a repetição que o segundo grupo associou ao 
movimento de vai e vem do corpo.  
 
Espaço 
- dois grupos de três pessoas cada um 



















2º relação espacial 
 
1º Grupo 
Observamos muitas vezes a necessidade de fazer com os outros, o que revela 
falta de autonomia. A justificação de Heloise é que sentia o exercício como uma 




No segundo grupo, Carla e Soraia estavam bastante conectadas enquanto 
Filomena, um pouco perdida e alheia às regras, não respeitava nem reagia ao impulso, 
inserindo novas regras. Alguma indecisão provocada pelo pensamento especialmente 
em Carla e em Filomena. Ritmo e topografia bastante ricas. 
A nível da forma houve alguma confusão com estados sentimentais e emocionais 
ou pensamentos que cortaram a força da silhueta e a transformaram em poesia. O 
grupo tinha a liberdade de dizer o que percebia como forma ou não e, mais uma vez, 
Vagner mostrou indecisão. Fazia primeiro uma posição para chegar ao resultado final. 
Paulo é muito expressivo e emotivo e transmitia pensamento. 
 
Gesto expressivo 
Cada pessoa fazia um gesto e o grupo tentava adivinhar o que queria transmitir. 
Aqui o tempo começou a apertar. O grupo percebeu bem o exercício e conseguia 
adivinhar os gestos dos outros.  
Faltaram os gestos comportamentais. 
 
Arquitetura 
Cada um fazia uma forma relacionada com qualquer coisa que pertencia ao 
espaço em movimento. Variamos terminando em pausa.   
Estes três exercícios foram bastante positivos, permitindo a cada elemento 
experimentar e ser avaliado pelos colegas que estavam a observar. 
Eram 16h30min. e tínhamos de sair às 18h. Tínhamos planeado para esta sessão 
chegar à pré-personagem clown e não íamos ter tempo de resolver todos os exercícios 
planeados de dança-teatro e clown. Então, optamos por cortar os exercícios de 
introdução e ir direitos às coreografias e à imitação do clown destas mesmas. No fim 
chegamos à conclusão que realmente os exercícios introdutórios às coreografias e ao 
clown eram muito importantes. Esta primeira sessão decorreu de uma forma célere, 
não tendo havido ocasião para o desempenho previsto. De qualquer maneira, o 
trabalho conjunto do yoga, do kung-fu e dos viewpoints foi bastante satisfatório.  
Os participantes continuavam muito entusiasmados, embora com pena de não 
terem tido mais tempo para continuar a trabalhar e chegarem a resultados mais 
concretos. 
 
1º dia/ momento 4 
 
Dança-teatro 
Como só tínhamos uma hora e meia, optamos por trabalhar só Pina Bausch. 
Visualizamos os excertos do Café Müller de onde tiramos a coreografia que nos 
interessava. Falamos um pouco sobre a obra e os elementos que nos aproximam do 
clown. Intemporalidade. Não pretendíamos as emoções e sentimentos de Pina Bausch, 
mas a fisicalidade. Fizemos alguns exercícios individuais que compõem a coreografia e 
de seguida partimos para a coreografia propriamente dita. Esta demorou algum tempo 
a ser memorizada. Foi posto em causa o facto de estarmos a trabalhar em círculo e de 
nos encontrarmos de frente uns para os outros, já que esta forma dá a sensação de 
espelhos e caímos mais depressa na dúvida. Soraia e Carla pareciam à vontade com a 
coreografia, embora ainda com dúvidas.  
 
1º dia / momento 5 
 
Clown 
Como deixamos de lado alguns exercícios que nos introduziam ao clown, 
optamos por exercícios que fossem bastante completos e com fatores importantes 
para o clown: ritmo e tempo, onde trabalhamos o crescendo de energia que o clown 
deve ter no seu trabalho, e equilíbrio e desequilíbrio, onde reside o fracasso do clown 
que faz rir o público. Então fomos direitos ao assunto e partindo do princípio que 
todos tinham experiências em performance, propusemos fazer a coreografia da Pina 
Bausch. Carla foi a primeira. Foi um trabalho muito bem conseguido, embora com 
pouco foco no público. Ela assumiu que não estava preocupada com público e foi aqui 
que o formador sentiu a falha, porque o clown joga com o público a tempo inteiro. 
Todos sentimos que a passagem para o clown sem um aquecimento prévio de clown 
foi rápida demais. Tentamos outro exercício de clown que trabalha mais a parte 
emocional, o que também não resultou muito bem, porque é um exercício bastante 
forte e complexo que nos permite atingir o estado clown quando ele não sabe se chora 
ou ri. Carla sentiu-se confusa com o espaço. O formador sentiu um exagerado salto 
que não possibilitou o devido estado emocional e energético para o trabalho de clown. 
Assim, decidimos fazer um exercício introdutório, como o planeado, e recomeçamos o 
nosso estudo ao clown com um exercício de saltos e stops que permite visualizar o 
clown que há em cada um. Notaram-se gestos que as pessoas fazem sem pensar pelo 
facto de quererem fazer bem e errarem, o sítio do fracasso. Curiosidades, hesitações, 
frustrações, vitórias, confiança, desequilíbrio, alegria, perfecionismo, preocupação. De 
seguida Paulo imitou a coreografia de Pina Bausch e contou-nos uma história muito 
engraçada com uma mosca. Mais uma vez foi notória a falta de contato com o público, 
mas muita emoção e prazer de jogar. Soraia foi a próxima a executar a coreografia e 
correu bastante bem. A partilha com o público foi mais forte e a gestualidade bastante 
firme e segura. Não havia preocupação de contar uma história. Foi evidente a 
coerência de movimentos e de como estes foram geometricamente executados.  
 
Reflexão geral do primeiro dia- 1ª sessão 
Foi um dia intenso e pleno de entusiasmo, já que o trabalho realizado foi 
particularmente profícuo. O facto de todas as pessoas terem experiência em 
performance, jogou a favor. A consciência cinestésica e a resposta cinestésica foram 
bem incorporadas pelas pessoas, marcadas por um estado de sensibilidade que era 
evidente. Sentimos também que os viewpoints foram um grande contributo para este 
estado, não retirando o valor do yoga, do kung-fu. Foi uma pena não termos 
conseguido todos os exercícios planeados e termos de avançar e saltar exercícios por 
falta de tempo, fruto dos contratempos da manhã, atrasos das pessoas, e da nova 
câmara de vídeo que não funcionava. Além disso, tivemos que sair mais cedo que o 
previsto. De qualquer maneira, nada está perdido e, apesar de tudo, estamos no bom 





2º dia- 2ª Sessão 
 
Começamos o segundo dia na sala da Clown Lab, na fábrica da Rua da Alegria, 
como tínhamos decidido. 
Iniciamos com uma meditação ativa guiada pelo formador que chamava peixes 
de várias cores (1º azul e dourado) (2º laranja e amarelo), que entravam e saíam do 
nosso corpo ao mesmo tempo que este se movia com eles ao som da mesma música 
do dia anterior. Seguimos com o yoga e passamos diretamente aos asanas, desta vez, 
em três tempos, mudando de posição na inspiração. Sentimos muito mais confiança e 
capacidade na execução dos exercícios. Toda a gente seguiu o formador no tempo 
desejado, sem grandes confrontos. A qualidade dos movimentos aumentou 
nitidamente e a concentração e o estado de sensibilidade aumentava à medida que os 
exercícios se desenvolviam. Tivemos a sensação que três tempos foi o tempo ideal, ou 
seja, nem curto nem longo demais o que permitiu às pessoas sentirem mais 
verdadeiramente o poder de cada posição e tornarem-se mais presentes. Terminamos 
o yoga com alongamentos mais dinâmicos e aquecemos articulações com movimentos 
rotativos. Assim, começamos a coreografia de kung-fu, desta vez, posicionados em 
linhas paralelas. Fizemos três vezes a coreografia. Seguimos para as posições de Ma Bu 
e Gong Bu e exercícios de flexibilidade dinâmica com elevações das pernas. Hoje já 
tivemos atenção a algumas posições de pés. Na coreografia verificou-se mais firmeza e 
direção e na flexibilidade dinâmica, apesar de muitas vezes a elasticidade não ajudar 
muito o grupo, este mantinha-se bastante recetivo com perseverança e determinação. 
Nos saltos fizemos unicamente uma passagem e não insistimos na amplitude máxima 
que os exercícios oferecem. Era mais importante a coordenação e o foco. Acabamos o 
Kung-Fu com a coreografia em modo rápido sem pensar muito, determinados a 
cumprir com os objetivos. 
 
Dança-teatro  
Iniciamos o momento de dança-teatro com butô. Abordamos o significado da 
dança butô, vimos a performance de Min Tanaka num hospital psiquiátrico em França 
e fizemos alguns exercícios para atingir o estado butô, uma vez que não se trata de 
uma coreografia em específico. Com o corpo de quatro, caminhamos lentamente 
como se fossemos um gato muito atento e desperto ao exterior. Ele sente tudo que 
está em seu redor. Muito sensorial. Os olhos, às vezes, reviram-se por ser uma 
sensação tão forte e querer ver o que está fora e dentro de nós. O gato está pronto 
para atacar e receber. Não é mau nem bom, é um entre os dois estados. O corpo não é 
manteiga, mas firme e orgânico. A pele e as células são olhos que veem e escutam, são 
sensores. Começamos a sair do chão e a trabalhar o corpo contraído e expansivo 
usando o soft-focus de Anne Bogart. Podia haver também momentos de rapidez, 
impulsos esquizofrénicos sem cair do corpo deficiente. Sugerimos a visualização de 
uma flor de lótus na nossa pélvis, muito luminosa, seguindo este entendimento de 
expansão e contração, ao mesmo tempo que damos luz e abraçamos a fome, a guerra, 
a pobreza do mundo, sem cairmos numa hierarquia superior mas simplesmente sentir 
o mundo tal como ele é, sem indiferença nem poder. Damos o que temos, 
partilhamos. A luz representa alguma coisa que morreu e está a nascer. São ciclos do 
fim da vida e do nascimento. Transformamo-nos também num vulcão que entra em 
erupção e queima tudo e, lentamente, começamos a sentir nova vida nascer, flores, 
animais. Nós situamo-nos nestas fronteiras. Veio o inverno e tudo começa a morrer, a 
chegar ao fim da vida e novamente começa tudo a nascer outra vez. Nós somos a neve 
que queima e as ervas verdes que crescem. Chegou o verão e um calor de 200 graus 
queima e destrói tudo e começa a vir chuva muito suave (orvalho) que transforma 
tudo em vida novamente. Foi um momento muito intenso. Todo o grupo entrou num 
estado profundo de sensibilidade. O corpo na terra, presente, crescia notoriamente. 
Todas as pessoas tiveram sensações diferentes: uns acharam difícil o não pensar e ser 
orgânico; outros acharam o estado de fronteira entre o fim de vida e o nascimento. O 
sem atuar, existir no momento. Carla sentiu abrir uma porta para um novo espaço em 
relação à vida. Falamos também um pouco sobre a relação do butô e do clown e a sua 
semelhança na profundidade. O ser interior que está pronto para dar. 
 
Pina Bausch  
Uma vez que já tínhamos visto o vídeo no dia anterior, passamos aos exercícios 
de introdução à coreografia. Começamos por dançar livremente até criar proximidade 
com alguém. Depois de criada a proximidade era possível tocar o outro e este tinha de 
reagir ao toque. A música utilizada era a mesma do Café Müller. Notou-se que dois 
grupos respondiam bem ao pedido. Heloise com Soraia e Carla com Paulo. E no grupo 
de Vagner com Filomena a limitação e a falta de experiência nesta área dificultava o 
movimento. Seguimos com enrolamentos do corpo vertical que pretendia facilitar a 
execução da coreografia e começamos o trabalho do fragmento. Sentia-se ainda 
alguma dificuldade em memorizar os passos. Os participantes questionaram o quão 
verdadeiros eram os toques e as reações, mas todos admitiram que era um bom 
exercício para explorar o movimento. Escolhemos estes exercícios por permitir 




Escolhemos Pítie pela provocação carnal que esta peça oferece ao clown. Esta 
peça revela um contacto forte entre os corpos, às vezes até um pouco agressivo, por 
isso questiono-me: como é que o clown pode entrar neste tipo de cenas sem deixar a 
sua ingenuidade? A escuta aqui funciona mais de fora para dentro na tentativa de 
descobrir o que está por baixo da pele. O outro lado de nós. Escuta curiosidade. Escuta 
vontade de saber mais sobre nós, descobrir, escavar, ir dentro, ir fundo. Para nós, 
parte de um conceito profundo, como o nosso próprio interior, sob uma forma de 
expressão física intensa. As partes do corpo desfragmentado também são vistas como 
comportamentos que escutam o nosso inconsciente e trazem à superfície formas 
desintegradas, provocatórias. Pretendemos um inconsciente consciente e não um 
corpo deficiente. Começamos por fazer os exercícios de aquecimento para nos 
aproximarmos de Pítie. Dois a dois a atravessar a sala com expressões faciais e 
contorções sem tocar um no outro. Pode haver som. Seguimos utilizando os membros 
superiores e o peito também sob formas contorcidas, ainda sem tocarmos uns nos 
outros. Avançamos com a parte inferior do corpo e depois podíamos agarrar o nosso 
próprio corpo de frente um para o outro. Torcendo e contorcendo. O próximo 
exercício consistia em deformar o companheiro e este devia caminhar no espaço. A 
seguir estes corpos deformados, devíamos memorizar o que esta deformação provoca 
e no próximo passo quando repetíssemos a deformação, devíamos comunicar entre 
nós verbalmente ou gestualmente e perceber outros movimentos familiares à sua 
forma inicial, sem romper a sua natureza. Uns observam os outros. Depois, novamente 
em pares, mas um de cada vez, exploramos o corpo do outro. Não foi uma massagem, 
mas uma descoberta do outro ao seu interior. Escavamos a pele do outro até perceber 
o que há do outro lado. Virar o companheiro do avesso. Procurar encontrar zonas 
onde furar, querer entrar dentro do outro, desejo de conhecer o invisível. Terminamos 
a escavar, a sair e a entrar no próprio corpo e a fazer carícias a nós próprios. Uma 
forma de agradecer estes fortes momentos ao nosso corpo. Este foi um momento de 
bastante proximidade e foi dito por Carla que este tipo de exercício deveria ser feito 
mais vezes, porque é um tipo de contato que não é tão normal. Por norma, há um 
contato nestas experiências de toque mais ternurento. Aqui é um toque agressivo, 
bruto, que não é normal mesmo entre amigos. Carla também disse que não sabia que 
podia esticar tanto a pele. Fomos escavadoras humanas. Todos gostaram muito e, 
apesar de ser um contato forte, sentiam-se relaxados. Eu senti: bate mais que eu 
gosto. Para Heloise, até é fácil este tipo de contato do que mais carícia - Animalesco. 
 
Reflexão  
Numa reflexão geral destes três estudos, sentimos que butô vem de uma ação 
muito interior. Na Bausch vem muito do interior, mas com alguma influência do 
exterior. E Platel uma ação provocada mais pelo exterior. Houve uma explosão de 
energia e sentiu-se a loucura a gerar e a criar produtos com qualidade.  
 
Pausa almoço 
Depois do almoço, tivemos mais uma discussão de grupo que gravamos e 
filmamos. A seguir, fizemos aquecimento com música cigana para agilizar, sem retirar 
o poder da sensibilidade.  
 
Clown 
Começamos por falar sobre o nariz vermelho e sobre as características do clown. 
Do nariz falamos sobre algumas regras de o pôr e tirar o e algumas histórias de como 
apareceu o nariz vermelho. Do clown falamos especificamente sobre a sua 
sensibilidade e profundidade. Do ser assexuado que também não sabe o que é sexo. 
Inocente.   
Iniciamos clown explorando o clown de cada um através de um jogo muito 
simples que é caminhar na sala simplesmente dois a dois. Aqui foram bastante 
evidentes os comportamentos que nos podem dar muita informação para o nosso 
clown. Continuamos com dois jogos de introdução ao clown, sem nariz. O primeiro 
trabalhava essencialmente o ritmo e o tempo, onde tinham de contar uma história a 
um ritmo, tendo atenção às pausas e ao público. Vagner tinha um bebé ao colo que ia 
embalando e acariciando num crescendo até que o público era o próprio bebé, mas 
esta história era de terror. Vagner conseguiu um resultado extraordinário que fez rir o 
público imenso. Ele disparava tiros de caçadeira para o público a seu tempo com 
pausas bem colocadas, pronto para disparar o próximo. Usou também uma faca fictícia 
para esventrar, mas sempre com um carinho incrível. Muito bom.  
Filomena estava sentada numa cadeira. Tinha um cão ao seu lado ao qual fazia 
festinhas. Depois o público passava a ser o cão e isto tudo numa temática de amor 
(romance). Ela não percebeu muito bem, pensou que era carinho pelo cão, mas sem 
um envolvimento amoroso com ele. O resultado não foi mau, houve ritmo, pausas mas 
podia ter sido melhor se tivesse dedicado a sua paixão ao cão. Foi mais como uma 
apresentação do cão.  
Passamos entretanto para o próximo (exercício de equilíbrio e desequilíbrio) em 
que cada um deles tinha de dizer em modo orgasmo, cantar em inspiração ou a ter um 
bebé, qual o fragmento de dança-teatro que pretendia trabalhar. Soraia conseguiu um 
orgasmo muito bom e dizia que queria trabalhar butô desde as suas entranhas até às 
entranhas dos outros. O seu vulcão entrou em erupção e todo o seu fogo foi dirigido 
para o exagero numa paixão pelo butô, intensa, orgânica e interior sempre a partilhar 
muito com o público. Vagner optou pela coreografia de Platel também no ritmo de 
orgasmo. Eles sentiam todo um prazer de arrancar a pele e partilhar connosco o seu 
íntimo. A carne e a máquina que escava para o interior do corpo tornaram-se 
cúmplices do prazer durante um orgasmo com uma expressão facial ridícula e cheia de 
vontade de fazer rir o público. Carla, Paulo e Heloise disseram qual gostaram mais em 
modo de cantar, enquanto inspiravam. Carla escolheu Pina: a sua gestualidade tímida 
acompanhada da verbalidade emocionalmente exagerada, transmitia todo um fascínio 
pela sensibilidade dos corpos em Café Müller, dando-lhe um ar ridículo. Paulo escolheu 
butô. Este optou por um tempo de improvisação curto, foi bastante direto ao assunto 
e conseguiu manter o prazer de partilhar. Heloise escolheu Pina Bausch e cantou-o 
cheia de vontade de escolher os outros também. A sua partilha foi ótima e podia 
continuar por mais tempo. Teve dificuldade em inspirar e cantar ao mesmo tempo, o 
que provocava mais desequilíbrio que nos fez rir imenso, porque o seu fracasso era 
bastante evidente. Filomena escolheu o kung-fu e cantou de barriga para cima e 
gemeu loucamente com toda a força do kung-fu. Às vezes, aproximava-se do orgasmo 
que recusou fazer. Se tivesse improvisado sentada, talvez tivesse sido melhor. Esta 
participante apresentava muitas vezes tiques faciais desnecessários e neste exercício 
não foram muito notórios.  
Uma vez que íamos começar a trabalhar com o nariz e a energia tende a ficar 
mais nervosa ou tímida por ser uma máscara tão pequena e tão grande, decidimos 
fazer um grounding guiado para nos conetarmos com a terra e o universo e sentirmos 
o presente tal como ele é. Tranquilizar a mente, oferecendo-lhe o espaço suficiente 
para libertar todo o seu ridículo nos exercícios seguintes. A sessão correu bem, sentiu-
se bastante harmonia e aquietação por parte de todos, deixando-nos sensíveis, 
recetivos e fortes para continuar. Passamos então as coreografias imitadas pelo clown. 
Pedimos só para mostrar o nosso clown sensível com toda a escuta interior e exterior. 
Não era necessário contar uma história. Deixar o nosso clown imitar a coreografia 
escolhida, sem pensar. Filomena escolheu a coreografia de kung-fu e a música de 
Platel. Era como uma dança erótica sensual com movimentos de dança do ventre 
misturados com movimentos bastante direcionados e agressivos do kung-fu. Aqui não 
se viram tantos tiques. Boa energia, presença e partilha. Pouco e bom. Vagner optou 
por Platel e criou um enredo em volta de uma personagem que, à medida que vai 
dançando, descobre gordura no corpo e fica aterrorizado. Foi um trabalho bom, mas 
precisava de mais pausas, um tempo mais lento porque foi demasiado caótico e mais 
partilha com o público. Heloise optou por Bausch e partilhou momentos de repetição 
com gestos que sugeriam alguém que escrevia no corpo e o descobria, ou algum inseto 
que percorria o seu corpo e que era atropelado pelo corpo. Boa partilha, ritmo, 
pausas, coerência de movimentos e tempos. Carla escolheu Bausch e fez um trabalho 
com muita profundidade, com uma expressão que sugeria amargura da vida vivida, 
sabedora de muita coisa. A fisicalidade também foi bastante rica e expressiva 
sugerindo uma gravidez, confronto, respeito e honra. Movimentos amplos e bem 
colocados. Paulo escolheu butô e descobriu uma personagem que nos fez rir bastante. 
Era um inseto velho que tinha alguma dificuldade em voar e teve vontade de defecar. 
A gestualidade foi boa e clara, embora, pudesse ser mais imediato. A partilha e as 
pausas podiam ser mais fortes e precisas.  
 
Objetivo + Problema + Solução 
Explicamos e aplicamos esta técnica de criação clown por ser mais rápida e, em 
termos de funcionalidade, bastante eficaz, mesmo para pessoas com pouca 
experiência de clown. Demos alguns exemplos e fizemos uma pausa de vinte minutos 
para as pessoas resolverem a proposta. Todas as pessoas tiveram ideias. Umas mais 
concretas que outras, mas todas com uma personagem na sua essência. Soraia era 
uma cigana que queria engravidar, mas o seu amor não era da mesma etnia. Então, ela 
deixa de ser cigana para ficar com ele. Podia ter sido mais claro. Houve momentos em 
que nos perdemos um pouco, o que tem a ver com a dramaturgia. Ela disse que 
contou outra história. O movimento foi ótimo, com bastante escuta, sempre a 
responder à música e aos feedbacks do público. Devia ter sido mais rápida a revelar o 
objetivo. No fim, já eram muitas ideias e ficou um pouco confuso ajudar. Vagner 
mostrou uma personagem bastante capaz. Foi simples e concreto. Precisava de 
trabalhar mais os tempos e os olhares para o público, assim como fazer a coreografia 
para atingir um crescendo mais claro. Conseguiu perfeitamente responder à proposta. 
Um bailarino que queria dançar mas ia-se deparando com gordura, então sai, tira a 
gordura e dá-lhe um tiro. Heloise escolheu a coreografia da Bausch e mostrou-nos a 
história de uma bailarina que ia fazer um espetáculo mas o seu companheiro não 
chegava. Ele acaba por chegar, fundindo dois corpos num só com diferentes emoções. 
Estava sensível, atenta e com os tempos bem colocados. Chamava-nos para o teatro-
físico. Carla tentou imitar Bausch. Sentiu-se que havia uma ideia, porém não estava 
muito claro. Esqueceu-se, por vezes, da coreografia. Teve a ternura de um palhaço, 
humildade e profundidade, mas precisava ser mais concreto. Foi muito material e 
pouca objetividade. A história anda à volta de uma grávida que foi fazer um 
piquenique e lia qualquer coisa importante. Não percebemos a solução. Paulo também 
escolheu a Bausch, no entanto olvidou-se da coreografia. Não compreendeu que a 
coreografia deveria estar relacionada com o objetivo, com o problema e com a 
solução. Contudo contou a história de um velho rabugento que não conseguia 




Viewpoints e construção da personagem final 
 Correr, abrir e fechar o círculo em uníssono foi perfeito, mas a energia estava um 
pouco dispersa, principalmente Carla. Sentia-se muita excitação por parte de todos 
os elementos. 
 12 mudanças de direção 
6 saltos 
4 stops 
A excitação continuava e estava a retirar a atenção. No dia anterior, o resultado 
fora muito melhor. O facto de pensar que estão em sintonia, retira momentos 
importantes de escuta. Mas então que estado de espírito ou humor devemos ter para 
atingir o estado de consciência cinestésica plena? 
 
 Exercício de topografia onde vale: andar, frente, costas, tempo, correr, deitar, relação 
espacial, ajoelhar, repetição, parar, resposta cinestésica. 
Momentos muito bons de grande cumplicidade. Aconteceu, muitas vezes, 
caminharem no mesmo sentido com o mesmo tempo de início e fim de viagem. 
Parecia que já conheciam a história. Belíssimos momentos de resposta cinestésica. 
 
 três pessoas com a consciência da pré-personagem clown, escolhem um sítio para 
começar com as regras do exercício anterior: de que maneira estas regras de 
viewpoints sugerem coisas para a personagem final? 
 
Pode entrar e sair quem tiver vontade. Sentimos que foi informação a mais por 
parte do formador. Começou a sentir-se uma obrigação de comunicar diretamente uns 
com os outros e a atenção para os outros retirava a própria atenção. Isto foi bastante 
evidente em Vagner. Podia ter aproveitado este momento para provocar desequilíbrio, 
provocando assim, outro momento de equilíbrio seguinte. O desenho topográfico foi 
interessante, no que diz respeito ao equilíbrio e harmonia. 
 
 Preenchimento das características da personagem em papel e preparação em dez 
minutos de uma sequência que comunique: 
- uma ação com tempo 
- uma ação com duração 
- topografia 
- 3 gestos comportamentais 
- 2 gestos expressivos 
- escolhas ousadas 
 
Nestes dez minutos sentia-se que havia interferência de movimentos nas suas 
opções devido ao outro também. As personagens cresciam, ganhavam mais 
identidade, às vezes com opções mais consequentes que outras, mas todas tinham um 
ritmo que as identificava, traços de existência, forças de algum estado de espírito, ora 
mais clownescas, ora mais dança ou teatro físico. O profundo e o riso certas vezes 
eram cúmplices. Os gestos expressivos dominavam os comportamentais. Soraia teria 
melhorado, se tivesse acreditado mais nos seus movimentos. Podia ter usado a 
repetição mais vezes, porque o movimento era ótimo. Estava preocupada demais em 
fazer mais. Muita ligação com a música, pouco domínio do espaço horizontal e vertical. 
Mais preocupação topográfica ajudava. 
 
 Improvisação aberta e relação conjunta da personagem, relação espacial, resposta 
cinestésica, tempo, topografia, repetição e começar onde quiser. Podiam entrar, sair 
e pegar em objetos. 
 
Soraia estava, mais uma vez, um pouco perdida, o que não era necessário se 
tivesse respeitado a vontade e saído nesses momentos. A comunicação entre as 
diferentes personagens aconteceu sob formas sensoriais e físicas. Era clara a 
disponibilidade, a confiança e a vontade de produzir. A escuta retirou a preocupação 
de ser interessante e deu asas a novas expressões que criavam individualidade e para 
viver em coletivo. O centro do corpo foi um ponto notório de trabalho, quer em 
movimentos de contração expansão, quer na zona que produz energia. Vagner 
esquecia-se da sua personagem e puxava conversa com outras coisas. Percebemos que 
é difícil esta interiorização e que a continuação do trabalho individual de cada um é 
importante para dar mais firmeza à personagem, contudo houve um respeito incrível e 
um sentido de responsabilidade para com ela. Foram pessoas muito interessadas, 
dedicadas, capazes de produzir e criar, assim como de manter uma energia que pode 
gerar mais e mais. Esta segunda sessão foi intensiva pelo interesse, vontade e 
entusiasmo, mas também devido à incompatibilidade de horários. Foi de aproveitar. Às 
vezes o corpo e os atores precisam de experimentar, repetir e praticar sem tempos 
definidos, nem horários e foi o que aconteceu nesta turma. Sentimos que poderíamos 
ter continuado, mas não foi necessário. O espírito estava bastante satisfeito, o corpo 
começava a pedir descanso e a mente outro tipo de liberdade. Foi um grupo 
inesquecível. Obrigado a todos. 
 








   
                                                  ANEXO III: Grupos de discussão 
  
 
P1ª DISCUSSÃO DE GRUPO – FIM DO PRIMEIRO DIA DO LABORATÓRIO 
“CONSTRUÇÃO DE UMA PERSONAGEM HÍBRIDA QUE EMERGE DO 
CLOWN” 
 
Ora aqui estamos nós, numa bonita tarde muito de sol, dentro de uma sala para 
levarmos  a cabo a construção de uma personagem híbrida! 
Risos geral 
- Já tinham feito um trabalho deste género, construção de personagem híbrida? 
Paulo- Fiz uma vez uma formação com o Janela durante uma hora e fiz outra com base 
na técnica de teatro. Também era assim compacto. 
- E foi de construção de personagem? 
Paulo- Não, era só técnica de teatro. 
- E vocês? 
Carla- Não sei se percebi a pergunta. Queres saber se já fizemos formação nesta 
mescla de diferentes disciplinas artísticas para construir um personagem? 
- Já tiveram uma formação deste género, assim de hibridez, de construção de 
personagens híbridas? 
Carla- Personagens híbridas não. Na escola de teatro físico fazíamos um exercício de 
cada vez, uma técnica de cada vez. Agora, eu fiquei em dúvida por causa da resposta 
dele, porque também tenho formação em teatro, mas quanto a essa questão da 
construção de um personagem… 
- Sim… Construção de um personagem em laboratórios, num laboratório específico? 
Carla- Não, nem em laboratórios nem a partir de várias linguagens artísticas. 
Soraia- Num laboratório que misture várias técnicas? 
- Sim. 
Soraia– Especificamente não, ou são personagens ou … 
- E quais são as vossas expetativas em relação a este laboratório?  
Heloise- Igual a este nunca fiz. 
Soraia- Eu estou expectante, pois pretendo criar números de dança-clown e, por acaso, 
este laboratório vem mesmo a calhar!  
- Então vai ao encontro disso, da dança-clown, da dança e do clown? 
Soraia- Sim, porque eu quero misturar o clown com a dança, logo parece-me benéfico. 
Por acaso até nem sabia que este laboratório misturava dança, daí que estes últimos 
exercícios que fizeste vão mesmo ao encontro daquilo que eu procurava. 
- E tu Vagner, quais são as tuas expectativas? 
Vagner- Não sei, aprender um bocadinho mais. Descobrir algo. Talvez descobrir o meu 
personagem. 
Soraia- Essa construção do personagem híbrido também é livre,  que me interessa 
particularmente, pois gosto de misturar linguagens.  
Carla- Mmm… Acho que não tenho nada de novo para acrescentar. Misturar 
linguagens. Estou curiosa em relação ao meu personagem. Se o poderei usar, por 
exemplo, para apresentar em cabarets, ou não. Ah, e sim, a fusão da dança com o 
clown também é algo que eu quero começar a utilizar. 
- E tu Paulo? 
Paulo-  A minha opinião sobre a criação das personagens? 
- Não,  as tuas expectativas em relação a esta construção híbrida? 
Paulo- A expectativa é soltar um pouco mais a minha essência. Eu nunca fiz teatro, por 
isso tudo que vier é espetacular. 
- Achas que são temas do teu interesse?  
Paulo- Sim, claro que sim. 
- Ou só o clown é que te interessa? 
Paulo- Não, é a curiosidade e a vontade de experimentar. Não sei o que vai ser ou 
acontecer, mas o clown sempre me desinibiu mais.  
- E tu, expectativas? 
Heloise- Neste curso? 
- Sim, desta formação. 
Heloise- Para mim esta ideia de híbrido, ou do corpo híbrido, combinação de diferentes 
partes interessa-me. De kung-fu, de viewpoints, para o palhaço e para mim. É muito 
engraçado experimentar o que tu fazes connosco e o que se passa com o meu palhaço 
neste momento. Ver como este pode crescer e aliar a dança, com a Pina Bausch ou 
com butô, é muito interessante. Estou muito curiosa! E também com os viewpoints! 
Isto interessa-me bastante. 
- Interessa-te a escuta?  
Heloise- Sim, ganhar mais sensibilidade para o palco, como jogar isso e com o lugar 
onde estamos e somos. Escutar as outras pessoas, escutar a nossa própria pessoa e 
escutar o público, isso é forte. É muito interessante. Gosto da combinação de kung-fu! 
- Então, pensas que vais ficar famosa quando terminares esta formação? Vais ficar uma 
estrela de Hollywood, palhaça?  
Heloise- Sim, pode ser. Se forem ao teu curso amanhã e se me virem, claro! 
- Claro?! 
Heloise- Para mim é muito interessante ver como tu o fazes, para aprender. Quem 
sabe se um dia eu também poderei fazer uma coisa como esta? E… ganhar mais imput 
para mim. 
Soraia- Relativamente à pergunta anterior, houve uma vez que fiz uma que tinha a ver 
com a dança butô. Era deste género, misturava técnicas. Era o método Suzuky para o 
ator. Então era butô e tínhamos de fazer um texto. 
-Suzuky com butô? 
 Soraia- Método Suzuky para o ator que acabava por usar muitos elementos da dança 
butô para teatro ou interpretação. Isso era muito interessante. Lembrei-me agora, por 
estares a falar de butô. 
- Suzuky é muito power! Trabalha como muita energia. Eu fiz Suzuky com viewpoints. 
 Soraia- Sim, era muito power. Era muito agradável, mas ia muito pelo lado do butô. 
- Mesmo? 
Soraia- Sim, era interessante porque tínhamos que chegar ao texto e veres o lado mais 
extremo para depois entrares nele e era um texto do Zoolic Cristovão. 
- Ok, e o butô também fazia parte dessa formação, ou transportaste isso para ti? 
 Soraia- Não, não, o butô fazia parte. Chamava-se método Suzuky para o ator, era um 
método novo. A formação decorre durante meses.  
- E tu depois é que adaptaste, sentiste essa ligação com o butô? 
 Soraia- Não, eles é que tinham essa ligação, eles é que fizeram. Nós também 
utilizávamos exercícios de butô. Era teatro físico. 
- E era semelhante ao que se passou aqui? Vocês trabalhavam em separado e depois 
tentavam juntar? 
 Soraia- Sim, no final juntávamos. Ou seja, havia exercícios físicos bastante intensivos e 
depois havia também exercícios só de texto. No final, quando tu já estavas num ponto 
físico muito extremo, muito fraco, às vezes, as vozes desapareciam. 
- E o butô? 
 Soraia- Interessante. 
- E o butô vinha no fim de tudo? 
Soraia- Não, o butô era um exercício. 
- O butô era um exercício físico? 
Soraia- Exato. 
- Era Suzuky, butô e texto? 
Soraia- Este método Suzuky, supostamente, implicava butô. 
- Ah, ok! É que meu não, o meu Suzuky era uma coisa que não tinha nada a ver com 
butô. 
 Soraia- Pois… 
- Quer dizer, a nível energético, Suzuky tem a ver com artes performativas, mas nem 
sequer abordamos butô. 
Soraia- Eu achei que fazia parte. 
- Ok, isso foi aonde? 
 Soraia- Foi na Argentina.’ 
- Muito bom. E o que pensam desta sessão em concreto, do que aconteceu hoje? 
Carla- Eu gostei da progressão, gostei de termos começado com yoga para centrar, 
equilibrar, depois o kung-fu bastante energético e por fim os viewpoints. Para mim foi 
uma novidade e gostei imenso de todo o trabalho de escuta, espacial e de grupo, achei 
particularmente importante. Como interpretes vamos fazer esses exercícios a vida 
toda, descobrindo sempre mais e é quase mágico ver de fora como tudo isto 
realmente acontece e apercebermo-nos de que, de facto, temos mais sentidos para 
além visão e ceder à tentação de usar a visão. Depois dessa progressão toda, eu senti 
falta de fazer mais Pina Bausch, queria fazer mais dança, pois senti que tudo isso foi 
uma espécie de aquecimento. Os viewpoints, yoga, kung-fu parecia que era  
aquecimento e para ficar mais completo devia-se a aprofundar a dança, o clown. Ficou 
a sensação de tudo um bocadinho no ar, para mim, e ainda estou à espera de ver 
como é que tudo isto se vai unir. 
Soraia– Fica aquela vontade de continuar. Eu também senti muito isso durante o 
aquecimento e agora sinto vontade de construir realmente esse personagem,  de 
começar a unir as pecinhas. 
Carla– E também situar o clown nisso, porque também percebi que estávamos num 
registo de aprendizagem de sequências. Talvez antes de apresentar, ter uns minutos só 
para descobrir como é que eu faço isto. Se calhar se tivéssemos tido todos uns minutos 
para pesquisar como é o nosso clown, um ponto de partida, talvez surgisse 
naturalmente,  sem a pressão de estar a mostrar, porque, às vezes, a construção e 
apresentação imediata tira a verdade e frescura. 
Soraia- Às vezes pode jogar contra, outras vezes a favor. Porque não sei ao certo o que 
vou fazer. 
Carla – Pois, pois. 
- Entretanto ela acabou muito bem. 
 Soraia– Sim, depois eu queria entrar, mas eu estava stressada e depois desleixei-me. 
Não sei o que vou fazer, mas esse jogo que fizemos era agradável, se calhar devíamo-lo 
ter feito antes. Esses saltinhos…, deixam a pessoa… Porque eu senti que estávamos 
num registo muito… Ainda por cima com Pina Bausch e tudo… Aquela coisa de 
atenção… 
Vagner– Sim, se calhar faltou só ali aquele bocadinho. Para diluir umas partes. Mas 
acho que houve momentos admiráveis, houve uma progressão interessante e acho 
que nasceram algumas ideias interessantes. Apesar de ter sido um pouco de 
aquecimento para o caminho que se vai fazer. 
- Sentes como um caminho e não como disciplinas independentes? 
Vagner- Não, acho que não. Não sinto tanto isso, acho que no fim acabam por se 
complementar umas às outras. 
Soraia– Eu estou curiosa. 
- Complementam-se mal? 
Vagner–Acabam por se complementar uma à outra. 
- Ok. 
Paulo– Gostei muito de fazer diferentes exercícios, como o yoga e kung-fu. Depois de 
os fazeres, o estado de espirito cá dentro é completamente diferente, é quase o 
oposto. Um é um guerreiro e o outro também, mas é todo shanty. E pelo o que eu 
senti era um pouco isso que querias fazer, ou seja, encaixar vários estados de espírito 
cá dentro. 
- Aumentar os fluxos energéticos e… 
Paulo– Para mim é sempre bom termos vários estados de espírito diferentes. Isso é 
intenso. Solta-me, e eu não sou nada ligado ao teatro, sinto-me completamente à 
vontade. Vivi neste dia situações diferentes e isso é muito bom.  
- E do clown, da Pina Bausch?  
Paulo– Acho que está lá, mas faltou a transição. 
- Foi rápido de mais a passagem para clown e a passagem para Pina Bausch? 
Paulo- Foi de facto rápido, mas há pessoas que se sentem mais à vontade, outras 
sentem-se menos. Outros elementos, outros exercícios, vêm sempre também. 
- Mas sentiste que foi rápido? 
Paulo–  Percebi o ponto de vista da Carla. Eu por acaso tive uma ideia e como foi 
naquele momento só tentei fazer rir.  Sei que não é aquele clown… Saiu alguma coisa, 
foi uma ideia.  
Carla– Eu não sei, talvez o teu objetivo, desculpa não sei se tinhas acabado, fosse 
termos essa experiência? 
- Na realidade havia muitos mais exercícios e havia muito mais coisas para fazer, mas 
não houve tempo. Quando olhei para o relógio eram quatro e meia e nós tínhamos 
que sair às seis, estávamos atrasados e ainda não tínhamos feito nenhum dos 
exercícios previstos e posterior comentário. Então avancei com uma série de exercícios 
de clown e uma série de exercícios de Pina Bausch. Parti do princípio que vocês já são 
pessoas com experiência e que não vos ia custar muito entrar na cena do clown. Foi 
essa a minha ideia. Compreendo que depois de um dia inteiro de trabalho com 
técnicas mais energéticas, yoga, kung-fu , viewpoints, escuta e  depois Pina Bausch se 
torna difícil, já que a música é muito intensa, profunda e de repente chegar ao clown e 
fazer com ele uma coreografia, é demasiado exigente e cansativo. Consigo perceber 
plenamente isso.  
Vagner– Tentar encaixar a coreografia, foi um bocadinho mais a sério. Andamos todos 
ali a tentar memorizar os passos. De repente tac! 
Risos geral 
Soraia– Pois. 
Vagner- É aquela coisa. Também já tinha assim outra ideia do que poderia acontecer lá 
no meio, do que posso fazer, mas…  
- Este exercício iria acontecer, este exercício é muito importante. 
Soraia– Ora aí está, este salto pode jogar a favor ou contra, depende. 
Carla– Para mim, o defeito é ter tido muitas formações de clown, logo há muitas 
abordagens ao clown e depois de termos tido diferentes abordagens artísticas, de 
repente não fazia a mínima ideia do que é que tu querias. Mas podemos avançar. 
- Não tem a ver com aquilo que eu quero, tem a ver com aquilo que tu sentes, com 
aquilo que saiu no momento sem pensar, não tem que se pensar em nada. 
Carla– Sim, mas é esse o bloqueio quando me dizem faz o teu clown, porque eu não 
sei o que é o meu clown. O conceito constrange-me, não consigo mesmo, não 
encontrei o meu clown. É uma descoberta constante e são os meios que me fazem 
encontrar o clown. Não tenho essa resposta generalizada, este é o meu clown, eu não 
consigo responder.  
- Claro, ok, e tu? 
Heloise– De hoje?  
- Sim. 
Heloise- Eu gostei muito das diferentes partes. No início foi um pouco rápido com o 
yoga, as partes do yoga. Quando fizemos as formas do yoga, algumas vezes eu não 
estava segura se estava correta. Passar de uma forma de yoga para outra não é fácil, e 
algumas vezes não conseguia. No principio pensei que era grounding o que havíamos 
feito ou algo como grounding e depois o yoga foi muito rápido. Isto deveria requer um 
pouco mais de tempo.  
- Tens alguma sugestão de exercícios? 
Heloise– Não sei, creio que, por exemplo, com o grounding, conectado com a terra,  
sentir mais o momento e com um pouco mais de silêncio começar o yoga.  
- Então, mais tempo de grounding? 
 Heloise– Sim, mais tempo de grounding para chegar a um lugar e também depois com 
estas formas de yoga. 
- As Asanas? 
Heloise– As Asanas, sim. Fizemos em dois tempos, inspirar e expirar, e algumas vezes 
pensei: “ ah ok, eu tenho que mudar outra vez”. Não estava segura, porque ainda  não 
tinha sentido o que tinha feito, logo tive de continuar. Era pouco, mas não estou 
segura se era só o meu tempo. 
- Sentias que era mais como uma obrigação de que uma coisa natural. A sequência de 
movimentos intercalar: agora tenho de fazer mais um, depois tenho de trocar de 
posição. 
Heloise– Talvez, porque não tenho muita experiência com esta formação. Para mim é 
verdadeiramente muito rápido para sentir, de ter o foco dentro, e o grounding um 
pouco mais extenso. As outras coisas gostei, foi diferente, o yoga e depois o kung-fu, 
mas para mim era bom entramos no que fazemos e continuarmos com isso. Também 
gostei do kung-fu seguido dos viewpoints, o que é bom para o palhaço ou palhaça. 
Estas coisas são muito boas para … a técnica também. E depois Pina Bausch, dança. 
Pensei que no princípio iríamos fazer todos juntos um exercício com palhaço, para 
entrar neste. Da coreografia ao palhaço e o exercício com as emoções foram exercícios 
muito avançados para entrar. Trabalhámos muito com o corpo e de repente com as 
emoções. Por isso pensei que neste ponto do currículo de clown talvez um outro 
exercício fosse melhor, como um jogo de palhaço similar ao que já fizemos. Neste 
ponto creio que podia ser um pouco diferente, pois o exercício de emoções é talvez 
melhor para o segundo dia ou… 
- E para amanhã que ideias têm? Como poderia funcionar melhor? Há coisas que 
poderíamos retirar? Há coisas que poderíamos acrescentar? 
Paulo– Qual é o programa para amanhã? 
- Yoga, kung-fu , dança-teatro/ clown, viewpoints. 
Soraia– Eu acho que o aquecimento que hoje tivemos mais intensivo e mais demorado 
deveria ter  sido mais concentrado para entrarmos realmente na construção do 
personagem. 
- Então tipo yoga? 
Soraia– Uma manhã mais yoga e kung-fu. 
- Rápido? 
Soraia– Mais rápido, o necessário. A cena: 
- Power. 
Soraia– Que nos centra, energia e escuta para depois construir. 
- Amanhã será yoga, kung-fu, dança-teatro/clown, viewpoints, ao contrário de hoje, os 
viewpoints serão a última coisa. 
Soraia– Ah, ok. 
Paulo– E para o clown já tens exercícios específicos? 
- Tenho. 
Soraia– Eu acho que dois dias é pouquinho tempo, dadas todas as técnicas que 
envolve. É bom trabalhá-las intensivamente para depois começar a construir e ir 
desenvolvendo. 
- Eu vou tentar falar com alguém do Clown Lab para ver se conseguimos uma sala  para 
amanhã. Depois envio-vos uma mensagem para vos informar do local onde decorrerá 
o ensaio. Se vai ser aqui ou na fábrica. Alguém sabe o número da fábrica? O número da 
porta? 
Carla– Está no facebook. 
Vagner– Trezentos e qualquer coisa. 
Carla– Trezentos e vinte e oito ou trezentos e quarenta e oito. 
Paulo– Ou então mandas pelo facebook. 
Carla– Oh pá é às 09h30, mas amanhã é domingo! Senão combinávamos  quinze 
minutos antes no café e íamos juntos, também podia ser, mas é difícil? Ao domingo 
não há nada aberto no Porto e o shopping Via Catarina só deve abrir lá para às dez . 
- Mas pode ser à porta do Via Catarina. 
Soraia– Mas aquilo no facebook? 
Carla –Está lá a morada direitinha no facebook, no site ou… 
- Tens aí facebook Vagner? Ok, mais ideias? Yoga e kung-fu um pouco mais 
concentrado, mais rápido. 
Paulo – Depois a seguir o que é que vais fazer? 
- Dança-teatro e clown 
Paulo– Dança-teatro e clown. 
- E depois os viewpoints. 
Paulo– Mas se calhar vamos fazer a mesma coisa que fizemos hoje, as danças é isto do 
butô. 
- Não, temos exercícios de dança e temos as coreografias. 
Carla – Eu pessoalmente gostava de fazer as coreografias de dança, Pina Bausch é  por 
isso que estou aqui e depois fazermos essa fusão com o clown. Que é isso, 
aprendemos aquela pequenina sequência da Pina Bausch. 
 - O meu objetivo também é… Eu sinto que isso é… 
Carla – O cerne do trabalho. Fundamental. A questão foi o tempo. 
Carla – sim, sim, sim, sim. 
- Ou é o tempo. Hoje também começamos mais tarde uma hora e meia.  
Carla - Começando mesmo às nove e meia. 
- Se vocês conseguissem chegar mais cedo era ótimo. Vocês não conseguem chegar às 
nove, para começar às nove e meia? Mas não é chegar às nove e meia para começar às 
dez. 
Carla – Claro! 
- Isso foi o que eu mandei por email. Era chegar às nove para começar às nove e meia. 
Vagner– Exatamente. 
- Porque chegar às nove e meia, agora um cigarro, agora um café, agora olha como te 
chamas, não sei quê, dormiste bem ontem e onde é que vais almoçar mais logo, dez no 
mínimo. 
Carla – Pronto, então manda uma mensagem a toda a gente para estarmos todos, para 
não estarem uns a fazer os sacrifícios. Que eu ando a dormir pouco… 
- Estava marcado às nove e meia, para começar. 
Carla – Sim, sim nós atrasámo-nos. 
- É normal que as pessoas cheguem antes da hora prevista, não é?  
Carla – Tens toda a razão. 
- Consegues ver V? 
Vagner – Já vi, já disse, 341.  
- Vens Soraia? 341? 
Carla – Nós vimos juntas. 
- Ok, pronto, eu vou tentar tudo por tudo para conseguir falar com o Janela ou com 
alguém e  depois telefono-vos. Tentem ter os telemóveis ligados, se fazem o favor. Se 
eu não telefonar, ou não disser nada é aqui. 
Soraia– ok 
- Mas é para estar às nove. 
Soraia– Está bem. 
- Para começar mesmo às nove e meia, já com máquinas e tudo no sítio.  
Soraia– Confesso, custou-me, porque acordo todos os dias às sete e meia.  
Carla– A mim custou-me sabem porquê? Porque ela ressona imenso e eu não 
conseguia dormir. Depois era ela a ressonar, o gato a miar… 
- Hoje os viewpoints foram um bocadinho mais pesados, porque  cada viewpoint é  
específico. Amanhã faremos um exercício mais aberto de viewpoints e entraremos 
depois no processo da personagem que será na mesma com os viewpoints. 
Soraia– Olha eu até me surpreendo, eu não estava à espera que fosse assim tão 
direcionado para a fusão entre a dança-clown, mas para mim é perfeito. -  riso.  
- Portanto, eu peço desculpa também pelo Balleteatro. Porque eu tinha marcado até 
às dezoito e trinta. Só ontem é que me disseram que só podia ficar até às seis horas.’  
Carla-  Welcome to Portugal, nem vale a pena comentarmos muito, é assim. As coisas 
infelizmente, às vezes...  
- Se calhar foi mal pensado. A sala do Clown Lab é mais pequenina e para filmar é mais 
problemático por causa do ângulo da máquina e foi por isso que optei pela sala do 
Balleteatro que à partida são salas grandes. Mas se eu tiver que repetir esta formação,  
vale mais ter uma sala um pouco mais pequena para que possa  lá  ficar desde as nove 
até à meia noite. 
Carla– É verdade e neste tipo de formações o tempo  corre, logo será melhor deixar 
uma mensagem às pessoas a dizer que pode acabar mais tarde. Levamos farnel, 
porque nesta situação eu curtia ter ficado mais horas a trabalhar, se calhar uma pausa. 
- Eu estava com muita energia. Estava a sentir-me inspirado  e de repente aquela cena 
do tempo deixou-me ansioso. E depois as coisas não correm, pois senti que vocês 
precisavam realmente daquilo que eu tinha preparado, e tenho as coisas no papel. 
Tenho muitos exercícios de clown e outros e não funciona por causa do tempo.  
Carla – Mas amanhã vamos ter mais tempo, também começamos mais cedo, logo 
correrá melhor. 
- Eu adorei e acho que está no bom caminho. 
Carla – Eu também e é por isso que eu digo que é espetacular. Para não perdermos, 
para não ficarmos com estas lacunas, eu gostava mesmo de sentir, no fim do 
workshop, que houve aqui um percurso, que houve aqui um ciclo. 
- Claro, para não ser uma cena em vão. 
Carla – Para não ficarem as coisas no ar. 
- O que eu vos proponha para a coreografia kung-fu de amanhã, coreografia para 
vocês muito nova, com movimentos muito direcionados e que talvez nunca 
trabalharam tanto, era fazermos uma, duas, três vezes e é suficiente e admitir o erro. 
A indecisão fica a dormir, vai de férias e fica a certeza de que se eu ponho o punho 
assim, pus, se ponho o braço assim, ponho o braço assim, e admiti-lo em vez  de ficar 
na indecisão. Porque as indecisões levam às repetições. Ficamos ali uma hora numa 
coreografia que até nem tem assim tanta importância nesta formação, aquilo que nos 
interessa mesmo, interessa-nos mais de verdade a coreografia da Pina Bausch. A 
esquerda e a direita dessa coreografia do que propriamente saber a coreografia do 
kung-fu. Porque o que nos interessa no kung-fu é aquele fluxo energético a subir, é 
aquele aumento de energia cardiovascular que  o nosso corpo adquire com aqueles 
exercícios, enquanto que  a coreografia fazemos uma, duas vezes, três no máximo. Já 
vais estar com energia se ele for feito com vontade e direção. Posso garantir-vos que 
essa sensação funciona igualmente a nível energético e é isso que nos interessa. Vocês 
acham bem? 
- Sim. 
- Não fazer tanto a coreografia de kung-fu, porque não é tão importante, mas fazer 
com direção e foco, power. 
- Sim. 
- E fazer aquele pum pum pum pum pum pum, ritmo. 
Carla – Termos cuidado às vezes com as conversas, porque às vezes uma pessoa  dá as 
opiniões e, às vezes, repito-me. No início devíamos falar muito menos, aproveitar mais 
a parte prática e quando realmente toda aventura acabar, libertar a tensão. Porque 
falar acaba por perder  a energia física. 
- Amanhã, no fim da manhã, antes do almoço, precisamos reunir para discutir e avaliar 
a performance e definir ideias para a parte da tarde. Vinte minutos são suficientes.  
- Stop. 
2ª DISCUSSÃO DE GRUPO – “CONSTRUÇÃO DE UMA PERSONAGEM 
HÍBRIDA QUE EMERGE DO CLOWN” 
 
- A sessão de hoje foi ao encontro das vossas expectativas? Consideram que houve 
coisas que podiam ter sido melhorada ou faltaram ideias? 
Soraia– Para mim foi produtivo. Foi bom. Foi importante ter feito as três coreografias, 
os três registos diferentes. 
Carla - Eu gostei. Foi um aquecimento um pouco mais curto e depois aprofundar. 
Aquelas três sessões de ver o vídeo, fazer a coreografia, ver o vídeo, fazer coreografia 
iam dando imputs diferentes. E a experiência do butô foi… Foi muito forte, muito 
profundo, mesmo. 
Filomena– Considerei a sessão estruturada: princípio, meio e fim. 
Carla – Depois o Platel, uma componente completamente diferente, muito mais física, 
mas muito mais. Queres que a gente repita, resumidamente, o que se disse sobre as 
experiências? 
- Fala o que te apetecer. 
Soraia– Foi espetacular ter começado toda a parte da dança com butô, porque assim 
parece que algo nos foca e que nos trás. Faz-nos mais presentes. 
- Então a estrutura estava extraordinária? 
Soraia - Sim. Para depois passar também. 
- E a nível dos exercícios, acham que respeitam a dança? Na parte mais coreográfica  
podíamos ter feito exercícios, outros exercícios que talvez tivessem mais ligação com 
as coreografias? 
Carla – Eu senti que estava bem conectada. Estávamos a recriar, por exemplo quando 
foi o Platel, aquela loucura, aquele experimentar. 
Paulo– Foi fácil entrar na onda. 
Carla – Acho que foi bem introduzido, porque me apercebi que em todas as 
coreografias estávamos, ou pelo menos eu estava, a sentir imenso. 
- Foi bem lubrificado, não foi a frio. 
Carla – Não, ficou bem. 
- Sem dores. 
- Risos em geral. 
- Em relação a este trabalho de escuta, mais respetivamente em relação ao nível de 
consciência cinestésica, sentem que há uma evolução desde ontem pela manhã? 
Pensam que é uma ajuda para o vosso trabalho enquanto profissionais ou para a vida 
pessoal? 
Vagner– Sim, eu acho que é sempre bom quer a nível profissional quer pessoal. Ganha-
se o sentido de escuta, sensibilidade, o que é bom. Reaprendemos. 
- Talvez as outras pessoas nem saibam que isto existe. 
Vagner– Exatamente. Não, eu acho que não. 
Soraia- Há sempre uma evolução à medida que vamos trabalhando. É intensiva. Algo 
que vai crescendo. Principalmente o facto de estar a trabalhar várias técnicas ao 
mesmo tempo. É mesmo isso que a Carla tinha dito,  o que recebemos das diferentes 
coreografias. 
- E estes coreógrafos que nós trabalhamos, sentem que também há uma conexão com 
a consciência cinestésica, com a escuta, ou estão mal colocados?  
Carla – Sim. Completamente. Acho que sim. Dos vários aspetos do que é a escuta. 
Tanto a nível mais emocional, Pina Bausch e butô, como um nível mais carnal que é 
Alain Platel. Eu acho que está particularmente interessante nesse sentido, porque vai 
buscar vários aspetos do que é a escuta, do que é a sensibilidade e do que é estar vivo, 
pois ser sensível também é ser terreno e sentir a pele, os ossos e o corpo. Logo acho 
que está muito rico devido a essas duas comunhões. Às vezes há disciplinas ou 
workshops ou tendências que desequilibram muito. Ou é muito sensível por um lado 
ou é muito só terreno e pouco sensível, pouco subtil e esta vai buscar as duas 
vertentes. Estou mesmo curiosa com o fecho.  
- Na minha perspetiva o butô é mais interno, a Pina Bausch um bocadinho mais 
exterior. Nota-se um bocadinho mais a influência do interior e o Platel mais exterior. 
Acho uma progressão, mas nenhum deles deixa de ter este fator da escuta e da 
consciência cinestésica. 
Soraia– Aquilo que também tínhamos falado do interior para fora e de fora para o 
exterior. Trabalhar esses diferentes níveis. Isso é bom, interessante.  
Carla – E também acho que depois do dia de ontem é que realmente as coisas fluíram 
desta forma para mergulharmos nas três abordagens diferentes. 
- Sentem os viewpoints a trabalhar aqui indiretamente? 
 Carla – Sim, acho que a escuta já existia quando nós estávamos a sentir, porque tu já 
estavas a dizer. Foi imediato. Não sei explicar. 
- E que aspetos gostariam que agora poderiam ser melhorados, na parte da tarde? 
Algumas ideias que se possam aproveitar?  
Carla – Para mim aquilo que é mesmo importante, ou aquilo que pelo menos eu vim 
aqui  procurar é essa ponte para o clown e de como é que nós pegamos nesta coisa. 
Que isso é uma questão minha  e que eu também não consegui resolver. Por isso é que 
estou aqui também. Que é como por um lado buscar esta sensibilidade e esta 
profundidade que a dança tem e até este tipo de dança da Pina Bausch, por exemplo. 
Mas depois com as outras abordagens como é que agora vamos por isso no clown?  
- Talvez  na personagem. 
Carla – Sim, sim. 
- Também é essa a expetativa. 
 – Como é que vamos construir a personagem pegando em todas estas valências? E 
como é que fazemos dela um clown? Porque a ideia da personagem é que seja clown, 
não é? 
- A personagem final não. 
Carla– Ah, ok. 
- O que eu tinha projetado para esta tarde era fazer o clown, ou seja, o clown vai 
tentar imitar as coreografias, vai resolver, entre aspas, à maneira dele e vamos ter uma 
pré-personagem ou uma personagem. Mas depois os viewpoints vêm reconstruir ou 
remodelar esta personagem para um resultado final que não tem que, 
necessariamente, ser clown. 
Carla– Então o clown é uma abordagem, não é uma peça? 
- O clown é o ponto de partida. Nós  vamos ter já uma personagem ou uma pré-
personagem. Se quisermos pegar só neste trabalho do clown e ficar com esta 
personagem, nós podemos. Podemos perfeitamente ter uma performance para 
trabalhar. Depois ainda temos que aprofundar um pouco mais as características e para 
também dar a possibilidade às outras disciplinas e áreas de ganharem vida e força. 
Então não tem que necessariamente ser clown. Pode ser, talvez, alguma coisa que vem 
de fora. Pode ser dança. 
Carla– Depois cada um vai compor.  
- Sim, porque também há regras de viewpoints para ajudar nesta construção da 
personagem e no final são como duas personagens. Uma que é clown e outra que é 
livre e que é qualquer coisa que pode surgir. 
Soraia– Que pode ter algum lado. 
- Pode ter algum lado. A essência é clown, porque é a primeira personagem. Este criou 
este e sem este não podemos fazer o trabalho de viewpoints, ok? Então é dois em um. 
Shampoo e condicionador. 
- Risos, em geral. 
- Alguma ideia? Ahhhh, têm vontade de avançar diretamente para exercícios fortes? 
Fazer um pouco mais lento para não ser tão forte como ontem, ahh? Com ritmo, sim? 
Paulo– Fazer uma introdução. 
- Uma introdução, sim? 
Heloise– Fazer um pouco grounding. 







   
                                                  ANEXO IV: Inquéritos por questionário 
  
 
                                                   Questionário 
 
          No âmbito do projeto de investigação - ‘O novo clown. Metamorfoses de uma 
arte milenar’- desenvolvido por Hugo Vieira da Faculdade de Belas Artes da 
Universidade do Porto e com orientação da Professora Doutora Manuela Barros, vimos 
por este meio solicitar a realização de um questionário que visa: a) compreender os 
processos de formação e construção do laboratório; b) promover a reflexão sobre as 
dimensões da transdisciplinaridade no âmbito da educação artística.  
          Desta maneira o inquérito pretende usar um tipo de perguntas que é 
caracterizado pela liberdade que os inquiridos têm para responder com as suas 
próprias palavras, sem predeterminação de respostas, concedendo-lhes desta forma a 
máxima espontaneidade de expressão remetendo-o à força dos seus sentimentos às 
suas influências motivacionais. Pretende também apoia-lo na realização de uma 
narrativa escrita sobre as experiências de caráter individual e colaborativo vivenciadas 
no estudo, assim como, incidir sobre as pertinências, procedimentos e dimensões da 
investigação no projeto com abertura a outras novas propostas.  
          É nossa intenção que se sinta livre para expressar as suas ideias e práticas, para 
partilhar o que sentiu e o que sente dos efeitos do laboratório na sua vida/profissão. 
Aqui não há espaço para o certo ou errado e a sua narrativa estará protegida pela 
máxima confidencialidade. Assim, apelamos à sensibilidade, sinceridade e ao 
comprometimento com os objetivos propostos. 
 
a) Em geral indique qual o contributo da yoga, do kung fu, da dança-teatro e da 
técnica viewpoints na construção de uma personagem que emerge do clown? 
Justifique. 
 
b) Em que medida com este laboratório considera ter desenvolvido novas 
competências na área do clown contemporâneo? 
 
c) De que forma o produto, a personagem final, constitui um bom modelo para 
pensarmos nos efeitos de uma criação que tem por base a 
transdisciplinaridade? Justifique. 
 
                                                                                     Obrigado pela colaboração 
                                                                                                              Hugo Vieira 







   











   












   











   











   












   
                                                                                                                                                                                     



























































 Posição Burmese 
“Os homens colocam a sua perna esquerda 
para dentro e a perna direita fora. As 
mulheres com a perna direita dentro e 
esquerda foram. Quanto às mãos, o homem 
põe a direita em cima da mão esquerda e as 
mulheres colocam a mão esquerda em cima 




“Fazer uma respiração completa: abdominal, 
intercostal, torácica. Quando inspiramos a 





“Uma vez que aumentava o fluxo energético 
controlávamo-lo agora através de uma 
sequência de exercícios capazes de criar uma 
coreografia de ataque e contra-ataque com 
um adversário imaginário.” 
00015 10min.00s 
“Aqui criávamos a harmonia e a conexão 
necessária à continuação do trabalho, assim 
como, aquecer e despertar fisicamente o 
corpo.” 
00015 10min.00s 
“Cada elemento ia ao meio e proponha uma 




“Começamos com uma meditação ativa 
aclamando a paz, a presença, a harmonia e a 
tranquilidade. Comprometemo-nos apenas 
em “estar” e conseguimos.” 
09min.20s- 
37min.20s 
“Determinados em manter a “escuta” uns 
com os outros, consigo próprio e com o 
espaço envolvente, executamos diferentes 




“Entre um vocabulário marcial cheio de 
rotações, posições, elevações, saltos e 
coreografia especificamos ações do Kung-fu. 
Em resposta a este foco obtivemos a 
coordenação e a vontade de fazer, o 
aumento do fluxo energético e a resposta de 
ação-reação, ritmo e equilíbrio. A direção e a 
firmeza na execução dos movimentos 
possibilitou-nos convocar o auto 






“Encorajaram-se os participantes com o  















































para a experiência, conduzindo o percurso 




“Mostrado o vídeo na sessão anterior, 
decidiu-se partir para os exercícios 








“Visto o vídeo, procuramos colaborar uns 
com os outros, determinados a manter a 
escuta de um e do outro. Esta escuta era 
mais caraterizada pela vontade de conhecer 
o interior do outro de uma maneira 
“canibalesca.” O treino da dança foi 
construído gradualmente até chegarem ao 
contato físico. Pintar o corpo de 
transparências e descobrir o seu interior era 
o desafio. Tornar a complexidade do corpo 
físico em momentos e matérias que se 
desfragmentavam e se contorciam sem 
aleijar era a meta. Pegamos em movimentos 




“Numa viagem e apreciação ao nosso interior 
vulneráveis a uma mensagem que vinha do 
exterior por parte do formador conseguiu-se 
a quietude necessária para começar o 
trabalho do clown com um grounding. Este 
reiterava visualizações de cores, de figuras, 
desejos e canais por onde eram canalizadas 
energias vindas de dentro de nós e 
assumidas com abertura, deixando a mente 





“Vagner, à semelhança da sua personagem 
clown, com a música de Pina Bausch, na 
descoberta de gordura no corpo, descreve 
uma coreografia precisa e articulada 
embora com alguma falta de objetividade 
ao nível dramatúrgico. Reconhece-se 
também um movimento cómico próprio de 
outras formas de representação como o 
clown e o teatro. Este corpo expressivo liga-
se fisicamente de maneira permanente com 














“Heloise, em cada momento incitada por 
estímulos e excitação em que se encontrava 
o seu corpo, puxava-o para um lado e para 
o outro com a ausência do peso ainda que 
este quisesse vencer. A comicidade e o seu 
clown estavam esbatidos entre o teatro- 
físico e a dança, ritmando os seus 
movimentos sem cumplicidade com a 
música, mas bastante conectada com o 




“Carla buscava expressar uma experiência 
profundamente sensorial e corporal 
utilizando o conceito proposto pela música 
(a existência). Apesar do seu movimento 
pertencer à dança, podemos considerar que 
experimentava fluir na suspensão que 
ingressa de uma espécie de dualismo entre 




“Paulo estava um pouco confuso. Contudo a 
sua personagem situava-se entre a 
velocidade do som regulada com a 
velocidade dos movimentos corporais. 
Através de uma expressão teatral distorcida 




“Soraia, utilizando a poesia repetitiva de 
movimentos, balbuciava entre uma 
“personagem” que conduzia a um foco da 
consciência dos bailarinos, realizando 
coreograficamente gestos expansivos, 
agitados e serenos. Deu ainda oportunidade 
ao gesto teatral que regulava momentos de 







“(…) Vagner: Vagner Veado e depois, ah, 
Filomena Foca, Carla Caracol, Heloise Hase, 
Soraia Sardonisca, Paulo Preguiça, Hugo 




“A Carla começa a correr lentamente de 
costas e a Heloise de frente ao mesmo 
tempo, em sentidos opostos.” 
13min.07s-
13min.10s 
“A Carla e a Heloise começaram a correr de 




“O Paulo mudou de pista ao mesmo tempo 
que Heloise vai para a primeira pista de 




“Heloise começa a andar e Carla de joelhos 
também, mas em sentidos opostos. Heloise 
anda de costas e Carla levanta-se na direção 
de Heloise e caminham ao mesmo tempo e 
mudam de pista. Carla corre, bate contra a 




“Paulo começa a andar de frente e Heloise 




“Soraia e Vagner viram-se e começam a 
correr ao mesmo tempo.” 
19min.05s-
19min.10s 
“Soraia e Filomena viram-se ao mesmo 




“Soraia e Filomena mexem o pé direito, 
depois o pé esquerdo e levantam novamente 
o pé direito ao mesmo tempo, enquanto 
andam para a frente.” 
23min.13s-
23min.16s 
“Soraia muda de pista, porque Filomena 
invadiu a pista dela e volta a mudar para a 
primeira, pois Filomena invade também a 




“Apesar de Soraia estar de costas, muda de 




“Heloise e Vagner viraram-se, caminharam e 




“Heloise e Paulo começaram a andar em 
diferentes direções ao mesmo tempo.” 
07min.09s- 
07min.12s 
“Heloise e Vagner pararam. Heloise andou 




“Paulo ajoelha-se e Heloise começa a correr 
ao mesmo tempo.” 
11min.15s- 
11min.19s 
“Heloise ajoelha-se e Vagner levanta-se e 
anda em simultâneo.” 
11min.52s-
11min.57s 
“Paulo anda para trás e Heloise anda para a 




“Carla deita-se, Filomena e Soraia viram-se e 
começam a andar. Param viradas uma para a 
outra. Filomena vira-se e Soraia dá um passo 
em frente. Começam a andar novamente, 
tudo em sincronia.” 
21min.02s-
21min.40s 




“Carla e Soraia começam a correr 
simultaneamente e Filomena acompanha 
num tempo de duração menor.” 
24min.31s-
24min.40s 





“A conversação corporal iniciou-se 
autonomamente até o corpo encontrar um 









“Filomena presenteou-nos com a imitação da 
coreografia de kung-fu e música de Platel.” 
08min.30s- 
10min.45s 




“Um abrir e fechar / duas mudanças de 
direção (boas)/ dois saltos (bons)/ um stop 
(bom). 
Comparativamente com o dia anterior, os 
resultados poderiam ter tido melhores.” 
09min.06s- 
09min.39s 
“Heloise ajoelha-se e Paulo também, mas fica 
com o corpo hirto. 
Heloise levanta-se e Paulo ajoelha-se. Soraia 
e Paulo levantam-se. 
Heloise e Paulo andam para a frente. 
Carla e Soraia caminham uma atrás da outra 
e Vagner segue em frente. 
Heloise passa e leva consigo Soraia e Carla. 
Paulo e Vagner viram-se para o mesmo lado 
e andam em frente. 
Vagner e Paulo mudam para a mesma 
direção e andam. 
Tudo acontece sincronizadamente.” 
09min.57s- 
10min.28s 
“Paulo ajoelha-se, Carla levanta-se e Heloise 
ajoelha-se. 
Paulo levanta-se, vira-se e Vagner ajoelha-se. 
Heloise começa a andar em frente e Vagner 
levanta-se. 
Carla e Vagner andam em frente e em 
diferentes direções. 
Paulo e Heloise andam na mesma direção, 
mas Heloise anda de costas. 
Esta sequência ocorreu em simultâneo.” 
10min.51s- 
10min.58s 
“Heloise deita-se, Vagner e Soraia ajoelham-
se. 
Heloise, Paulo e Vagner levantam-se. 
Estas sequências coincidiram umas com as 
outras.” 
11min.26s 
“Heloise, Paulo e Soraia andam de costas. 
Paulo e Soraia deitam-se. 
Esta sequência ocorreu sincronizadamente.” 
 
11min.34 
“Heloise e Vagner viram-se um para o outro 
ao mesmo tempo.” 
11min.44s 




“Carla persegue Soraia e esta persegue Carla, 
separam-se, cruzam e voltam a cruzar em 
simultâneo.” 
12min.10s 
“Heloise, Paulo e Vagner viram-se 
simultaneamente.” 
12min.37s 
“Heloise, Paulo e Vagner viram-se de costas 
de forma sincrónica.” 
16min.34s-
16min.36s 
“Com a consciência da personagem clown 
usam a resposta cinestésica, a forma, o 
tempo, a repetição, a duração. Carla muda 








“Vagner muda de direção e Paulo começa a 
andar em sincronia.” 
18min.29s- 
18min.31s 
“Soraia e Paulo andam em frente, em 
direções diferentes e de forma sincrónica.” 
20min.02s-
20min.17s 
“Heloise e Carla batem palmas em 
simultâneo.” 
20min.36s 
“Heloise e Carla ajoelham-se e beliscam-se 
em paralelo.” 
22min.20s 










“Vagner mostra a gordura a Soraia e Soraia 
diz que não tem e não quer.” 
28min.52s- 
28min.56s 








“Heloise e Vagner brincam com a massa 
volumosa da barriga de Vagner. Soraia 
aparece e também agarra a sua barriga num 
ato de compaixão.” 
30min.35s-
31min.08s 
“Carla e Soraia correm em círculos. Carla 
bate com a mão no peito sistematicamente e 
a outra mão segura a barriga. Soraia 
pavoneia-se atrás de Carla em modo de 
provocação. Viram-se as duas uma para a 
outra e interagem abrindo os braços em 
círculo como se estivessem a apreciar alguma 




“Heloise, Paulo e Vagner dialogam. Heloise e 
Paulo metem as mãos por dentro das t-shirts 




“Carla e Soraia jogam com as mãos, os braços 




“Carla levanta os braços e Paulo acompanha 
levantando também os seus. Sacodem-nos 
juntamente com o corpo, articulando assim 
um diálogo entre os dois.” 
33min.28s 
33min.48s 
“Heloise joga com a música, repetindo, 
respondendo e lançando sons que se 
identificavam e sintonizavam com ela.” 
33min.35s- 
33min.50s 
“Vagner mete as mãos dentro da camisola e 




“Heloise grita com a música e contagia Carla. 




“Heloise pega na pistola e todos fogem. Logo 
a seguir Heloise também foge. Todos 





“A quietude de Carla é notável a partir da sua 
cadência agradável e respiração em uníssono 
com o resto do grupo. Filomena, nos seus 
movimentos minimalistas transmite muita 
conexão com o redor, são quase 
impercetíveis os seus movimentos. Soraia 
estava um pouco rápida demais, parecia 
existir alguma falta de legitimidade nos seus 
movimentos, demasiado gratuitos. Vagner 
apresentava vontade de atingir o seu ponto 
de concentração e tentou mover-se como se 




“Durante e depois das retenções com ar 
sentimos o corpo a aquietar-se mais 
profundamente, caraterizado pelo silêncio e 
tranquilidade que imanavam conectados a 




“No final das asanas, os elementos 
transmitiam sensibilidade, estabilidade, 
equilíbrio, compreensão com eles próprios e 
com os outros. Sentia-se plenitude e 
capacidade de se moverem enquanto 
energia que cria e comunica.” 
17min.10s-
19min.30s 
“Durante o exercício de Gong Bu e Ma bu 
sentia-se a energia dos elementos bem 
direcionada para a tarefa que se pretendia 
atingir. O fator estabilidade também 
cooperou como elemento que fez aumentar 








“Na parte de elevação das pernas e saltos 
havia na execução mais facilidade por parte 
de uns do que de outros mas o equilíbrio, o 
foco e a autossuperação estavam presentes e 
isso era o importante. A falta de 
coordenação e impulsão eram gerais. Foi 
notável o desbloqueio de competências que 
estavam submersas e adormecidas em 





“Era notável o desbloqueio de competências 
que estavam submersas e adormecidas em 
alguns dos participantes como a destreza e 
agilidade corporal. O ritmo e o tempo 
também ganhavam um contorno importante 
ao nível do equilíbrio e capacidade de 
resposta na execução. A memorização e a 
coordenação ainda não satisfaziam 
completamente, estava a demorar imenso e 
no final pensamos que não tinha ficado 
resolvido, afetando o sentido de alerta aos 
estímulos exteriores que mais interessava. 
Contudo a semente ficou instalada e era 




“Neste exercício de consciência cinestésica 
conseguimos em doze mudanças de direção, 
seis saltos e quatro stops, um resultado 
satisfatório. Na primeira tentativa, três 
mudanças de direção, três saltos e um stop, 
com sucesso. Na segunda tentativa, duas 
mudanças de direção, dois saltos e um stop, 
bons. Na terceira tentativa, duas mudanças 





“Por vezes, observaram-se movimentos que 
induziam os outros a fazê-lo e não se 
valorizou realmente o sentido cinestésico. Só 
foi possível sentir mais conexão à terceira 
tentativa. Carla referiu que eram notórios os 
comportamentos que fluíam por conexão e 
os que apareciam por vontade própria. É 
interessante verificar como às vezes passa 
despercebido o elemento que está 
precisamente à nossa frente do que ao resto 
do grupo. Foram observadas também 
pessoas que sentiram a informação do outro, 




“A prática dos elementos, numa forma 
específica, constitui uma maneira particular 
de cinestesia. O corpo sintoniza-se com a 
silhueta do seu próprio corpo sem emoções 
nem sentimentos. Mais notório em Heloise e 
Soraia. Vagner passou por muitas formas, 




“A habilidade de permanecer sensível dentro 
de gestos expressivos transmitem 
experiências cinestésicas diferentes numa 
exploração e abertura do coração consigo 
mesmo e com os outros. O público tentava 
adivinhar o que o outro tentava representar. 
Havia uma conversa entre ator e público. 











“A música em si identificada pelos elementos 
através do vídeo e da coreografia apropriada 
para a dança conduz o ambiente que observa 
de forma silenciosa e atenta, esforçando-se 
por registar os movimentos que vão 
estabelecer a conexão e localização com o 
trabalho a seguir, comprometendo 





“Numa humilde tentativa de imitação de 
uma coreografia de Pina Bausch, o clown 
Carla tentou traduzir a experiência de vida  
de uma mulher através de uma dança 
marcada emocionalmente por sensações 
fortes, mas ao mesmo tempo um pouco 
tímida. O problema do Clown Carla foi não 







“O permanecer sensível a dois 
comportamentos que transmitem dois 
sentimentos opostos, alegria e tristeza, numa 
dedicação vigilante por parte do clown Carla, 
atraiu com várias forças o público que 
simultaneamente identificava as diferentes 
sensações. Embora não muito verdadeiras, 
exigiam de ambas as partes atenção e um 
estado de generosidade e compreensão para 




“Os humores físicos e corporais nos quais 
todos os elementos se situavam adicionados 
a um estado de atenção e alerta máximo 
provocavam os comportamentos mais 
naturalmente ridículos que o clown pode 
conseguir. A mistura do erro e a vontade de 




“O clown Paulo comprometendo-se a imitar 
um fragmento da coreografia de “Café 
Müller” provoca uma sensação de humor e 
camaradagem no público com a sua dança. 
Ele joga com uma mosca imaginária que 
adquire com o clown uma certa cumplicidade 
dentro de um tempo de reação perfeito, 
usando a repetição de gestos 
comportamentais durante o exercício. O 
clown Paulo transmite muitas emoções.” 
22min.00s- 
26min.11s 
“O envolvimento do clown Soraia com o 
fragmento da coreografia do “Café Mülle” foi 
modesto. A sua interação com o público 
resultou bem, transmitindo uma sensação de 
frescura que era um pouco perpendicular à 
música. Por outro lado, a sua performance 
pautou-se por tempos lentos, outros normais 
e outros acelerados e ainda por formas e 




“Sentíamos conforto, a vitalidade a aumentar 
e a nossa consciência a expandir. 
Caraterizados pelo silêncio e pela serenidade 
que os corpos imanavam através de 
movimentos curtos e lentos, executados com 




“A especificidade de cada asana fazia o 
grupo crescer enquanto energia gerando 
novos movimentos e transformando todos os 
ruídos em sons e imagens que 
harmonizavam. Criavam bem-estar e 
facultavam um corpo mais sensível para 
consigo em relação ao exterior, 
disponibilizando-lhe destreza, sabedoria, 
compreensão e dinamismo. Estes elementos 
eram notórios na delicadeza, no sorriso, no 
brilho, na paz e na ternura que as pessoas 





“O conhecimento do próprio e do outro foi 
gerado entre a dança que tomou lugar 
enquanto movimento. A experiência do ser 
butô fez-nos entrar num estado profundo de 
sensibilidade, de estar presente, de escuta, 
caraterizado pela contemplação participativa 
e ativa de todos. Considerando o olhar 
intensivo interno e externo sempre com 
atenção dentro de um tempo lento, formas 
orgânicas, consciência e resposta cinestésica, 




“Os estímulos apareciam de dentro e de fora 
como se fizessem parte da dança. Entre o 
silêncio que a música oferecia e a corografia 
cada um encontrou o seu estado. As 
respostas ora mais passivas, ora mais ativas 
deixavam a sensação de escuta chegar mais 
longe, sensibilizando cada um, rejeitando 
dificuldades e ultrapassando as barreiras 
através de movimentos lentos, usando a 
repetição, fazendo formas e atribuindo-lhe a 








“O tempo era ilimitadamente rápido e lento, 
com a duração necessária. A relação espacial 
deixou de ter alguma fronteira existente e a 
resposta cinestésica sempre atenta capaz de 
gerar harmonia num espaço visual e sonoro 




“Todo o grounding aconteceu num tempo 
lento, numa duração de onze minutos e com 
bastante cinestesia onde cada um confortava 





“Através de um jogo de contração e 
expansão, Soraia partilha e envolve o público 
com bastante ternura, prazer de fazer e 
alguma subtileza. O seu tempo era lento, os 
seus gestos bastante expressivos, a relação 
espacial e a topografia bem utilizada, formas 
muito interessantes, a envolvência com a 
arquitetura também estava bem canalizada e 




“A energia de Filomena e o contato com o 
público foram mantidos com coerência do 
princípio ao fim. A improvisação teve a 
presença mais marcada da repetição 
observada, principalmente na posição de 
braços e na rotação da pélvis que foi utilizada 
sempre em diferentes direções. O tempo era 
normal e a duração dos movimentos não era 
longa, nem curta, os gestos eram 
essencialmente expressivos, representando 
ataque e defesa, assim como as formas. A 
sua resposta cinestésica em relação à música 
também estava bem sintonizada, bem como 
a envolvência com o público.” 
08min.30s-
10min.45s 
“Num abraço inteiramente pessoal em que o 
amassar o próprio corpo era a parte integral, 
Vagner vagueia pelo corpo descobrindo e 
frustrando-se com tanta gordura. Utilizou um 
tempo rápido com durações curtas, uma 
repetição inconstante de gestos expressivos 
com formas pouco delineadas. A relação 
espacial entre si para consigo foi sem limites 
e a resposta cinestésica foi bastante 
acentuada com a música, mas em relação ao 
público não apresentava muita envolvência.” 
18min.55s- 
22min.28s 
“Heloise levou-nos numa viagem com “Café 
Müller” onde o seu clown vivia realmente o 
palco e o público revelado no prazer do jogo. 
Foi um trabalho bastante físico e mimado 
teatralmente. O tempo decorreu numa 
velocidade normal. A repetição esteve 
presente durante toda a coreografia. A 
duração foi constante entre as ações. Gestos 
expressivos que representavam um convite à 
sua imaginação e que nos transportava para 
a escrita, o desenho e formas geométricas. A 
resposta cinestésica com a música esteve 
presente e a envolvência com o público 
também foi admirável.” 
31min.03s- 
34min.38s 
“O trabalho de Carla também se relacionou 
com o «Café Müller» substituindo o seu 
corpo de menina por uma mulher 
amargurada pela vida. A sua presença 
ocorreu num tempo lento e rápido de 
durações constantes. Gestos bastante 
expressivos. Formas muito interessantes que 
transmitiam honra de si própria. Constante 
repetição de elementos, usando um 
movimento de Heloise onde batia uma 
palma. A resposta cinestésica foi bem 
firmada com a música e a entrega ao público 




“Paulo trouxe-nos o excerto de butô com 
bastante humor. A sua personagem era um 
inseto velho que parecia não conseguir voar. 
O seu tempo foi normal, a duração dos seus 
gestos expressivos constante. A repetição de 
bater asas e a mão na barriga eram 
evidentes. A topografia funcionou e as suas 
formas também eram interessantes. A 
resposta cinestésica em relação à música 
podia ter sido melhor, mas a relação com o 
público pontuou. Esqueceu-se da 




“Soraia apresentou-nos como performance 
uma cigana que queria engravidar. Ela usou 
tempos lentos e normais de duração 
constantes. A repetição com os braços 
abertos, joelhos fletidos, mãos no colo e 
braços abertos. Os seus gestos eram 
expressivos e simbolizavam a vontade de ter. 
A resposta cinestésica em relação à música e 
ao público estava bem conseguida. A questão 




“Vagner apresentou-nos nesta pequena 
performance alguém que tinha problemas 
com a gordura e que a destrói. Usou com 
frequência o movimento de apertar a 
gordura. Gestos expressivos de desespero, 
aflição e frustração. A resposta cinestésica 
estava em harmonia com a música e com o 
público, mas podia ter sido melhor. Devia ter 
usado mais a coreografia original. A proposta 




“Heloise trabalhou “Café Müller” e o seu 
clown dividiu-se em dois, ela e outro 
personagem invisível que demorou a entrar. 
O seu tempo era lento. Os gestos bastante 
expressivos representavam desespero, 
espera. A consciência cinestésica estava 
presente na comunhão com a música e com 





“Carla trabalhou a coreografia de Pina 
Bausch sob um personagem que estava 
grávida. O tempo era essencialmente lento. 
A repetição com as mãos na barriga também 
foi evidente. A resposta cinestésica em 
relação à música esteve bem, mas em 
relação ao público podia ter sido melhor. 
Podia ter criado mais envolvência. Gestos 
expressivos que representavam dor e  
vontade de ter alguma coisa. O objetivo, 




“Paulo apresentou sob a música de “Café 
Müller” um velho rabugento. Ele esqueceu-
se de fazer a coreografia. O tempo foi 
normal. A repetição com os braços a tremer 
foi visível. Gestos expressivos representavam 
mau humor. A resposta cinestésica em 
relação à música não funcionou muito bem e 
em relação ao público podia ter sido mais 
bem conseguida. O objetivo, problema, 
solução podia ter sido melhor.” 
28min.23s-
28min.33s 
“Vagner mostra a gordura a Carla e esta diz 
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Análise de conteúdo dos instrumentos de recolha de dados 
TEMA 1: DIÁRIO DE BORDO (DB) 
1.1. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Artes 
a) Significados 
“Para nós, parte de um conceito profundo, como o nosso próprio 
interior, sob uma forma de expressão física intensa.” 
b) Conceitos 
“Yoga”  
“A música (…)”  
“kung-fu “ 
“Viewpoints” 
“Consciência cinestésica.”  
“Tempo” 
“Duração” 




“Relação espacial”  
“(…) forma (…)”  









“1ª Sessão/ Momento 0” 
“Apresentação individual e jogos dos nomes de animais”  
“Apresentação do projeto”  














“Variamos terminando em pausa.”  
“Visualizamos os excertos do “Café Müller” de onde tiramos a 
coreografia que nos interessava.”  
“Fizemos alguns exercícios individuais que compõem a coreografia 
e de seguida partimos para a coreografia propriamente dita.”  
“1ª Sessão”  
“Pina Bausch”  
“Platel”  
“Som”  
“2º Dia – 2ª Sessão”  
“Pausa almoço”  
“(…) qual o fragmento de dança-teatro que pretendia trabalhar.”  
“Objetivo + Problema + Solução”  
“Ela disse que contou outra história.”  
“Pausa jantar”  
“Viewpoints e construção da personagem final”  
“12 mudanças de direção”  
“6 saltos”  
“4 stops”  
“Exercício de topografia onde vale: andar, frente, costas, tempo, 
correr, deitar, relação espacial, ajoelhar, repetição, parar, resposta 
cinestésica: (…)”  
“três pessoas com a consciência da personagem clown, escolhem 
um sítio para começar com as regras do exercício anterior (…)” 
“Preenchimento das características da personagem em papel e 
preparação em dez minutos de uma sequência que comunique: 
 Uma ação com tempo; 
 Uma ação com duração; 
 Topografia; 
 3 gestos comportamentais; 
 2 gestos expressivos; 
 Escolhas ousadas.”  
“Improvisação aberta e relação conjunta da personagem, relação 
espacial, resposta cinestésica, tempo, topografia, repetição e 
começar onde quiser. Podiam entrar, sair e pegar em objetos.” 
“Balleteatro. Clown Lab” 
“Setembro de 2014”    
1.2. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Poética 
a) Eu, o objeto e os 
outros 
“Toda a gente seguiu o formador no tempo desejado, sem grandes 
confrontos.”  
b) Contiguidade 
“Sugerimos a visualização de uma flor de lótus na nossa pélvis, 
muito luminosa, seguindo este entendimento de expansão e 
contração, ao mesmo tempo que damos luz e abraçamos a fome, a 
guerra, a pobreza do mundo, sem cairmos numa hierarquia 
superior mas simplesmente sentir o mundo tal como ele é, sem 
indiferença nem poder.”  
 
“São ciclos do fim da vida e do nascimento.”  
 
“Transformamo-nos também num vulcão que entra em erupção e 
queima tudo e, lentamente, começamos a sentir nova vida nascer, 
flores, animais.”  
 
“Veio o inverno e tudo começa a morrer, a chegar ao fim da vida e 
novamente começa tudo a nascer outra vez.”  
 
“Nós somos a neve que queima e as ervas verdes que crescem. 
Chegou o verão e um calor de 200 graus queima e destrói tudo e 
começa a vir chuva muito suave (orvalho) que transforma tudo em 
vida novamente.”  
 
“O ser interior que está pronto para dar.”  
 
“O outro lado de nós. Escuta curiosidade. Escuta vontade de saber 
mais sobre nós, descobrir, escavar, ir dentro, ir fundo.”    
 
“Escavamos a pele do outro até perceber o que há do outro lado. 
Virar o companheiro do avesso. Procurar encontrar zonas onde 
furar, querer entrar dentro do outro, desejo de conhecer o 
invisível.”  
 
“A carne e a máquina que escava para o interior do corpo 
tornaram-se cúmplices do prazer durante um orgasmo com uma 
expressão facial ridícula e cheia de vontade de fazer rir o público.”  
 
“(…) a sua gestualidade tímida acompanhada da verbalidade 
emocionalmente exagerada, transmitia todo um fascínio pela 
sensibilidade dos corpos em “Café Müller”, dando-lhe um ar 
ridículo.”  
 
“Era um inseto velho que tinha alguma dificuldade em voar e teve 
vontade de defecar.”  
 
“(…) que queria engravidar, mas o seu amor não era da mesma 
etnia. Então, ela deixa de ser cigana para ficar com ele.”  
 
“Um bailarino que queria dançar mas ia-se deparando com 
gordura, então sai, tira a gordura e dá-lhe um tiro.”  
 
“(…) a história de uma bailarina que ia fazer um espetáculo mas o 
seu companheiro não chegava. Ele acaba por chegar fundindo-se 
dois corpos num só com diferentes emoções.”  
c) Con(di)vergências 
“Eram 16h30min. e tínhamos de sair às 18h.”  
 
“Tinhamos planeado para esta sessão chegar à pré-personagem 
clown e não íamos ter tempo de resolver todos os exercícios 
planeados de dança-teatro e clown.”  
 
“Esta 1ª sessão acabou por terminar em passo de corrida o que 
não ofereceu o previsto.”  
 
“(...) fruto dos contratempos da manhã, atrasos das pessoas, e da 
nova câmara de vídeo que não funcionava.”  
1.3. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Prática 
a) Aberturas e 
reverberações 
 
“As partes do corpo desfragmentado também são vistas como 
comportamentos que escutam o nosso inconsciente e trazem à 
superfície formas desintegradas, provocatórias.”  
 
“Pretendemos um inconsciente consciente e não um corpo 
deficiente.”  
 
“Não foi uma massagem, mas uma descoberta do outro ao seu 
interior.”  
  
“Foi posto em causa o facto de estarmos a trabalhar em círculo e 
de nos encontrarmos de frente uns para os outros, já que esta 
forma dá a sensação de espelhos e caímos mais depressa na 
dúvida.”  
 
“ (…) o que identificamos como (…)”  
 
“Não é mau nem é bom, é um entre os dois estados.”  
 
“Esta peça revela um contacto forte entre os corpos, às vezes até 
um pouco agressivo, por isso questiono-me: como é que o clown 
pode entrar neste tipo de cenas sem deixar a sua ingenuidade?”  
 
“A escuta aqui funciona mais de fora para dentro na tentativa de 
descobrir o que está por baixo da pele.”  
 
“Mas então que estado de espírito ou humor devemos ter para 
atingir o estado de consciência cinestésica plena?”   
 
“De que maneira estas regras de viewpoints sugerem coisas para a 
personagem?”  
 
“Podia ter aproveitado este momento para provocar desequilíbrio, 
provocando assim, outro momento de equilíbrio seguinte.”    
 
b) Posturas 
“Formação de um grupo de seis pessoas, dois rapazes e quatro 
raparigas.”  
 
“Todos os elementos têm experiência na área performativa: 
teatro, dança, clown.” 
“1ª Sessão – Momento 1”  
 
“O Jogo dos nomes teve como principal objetivo a interação entre 
grupo, descomprimindo-o de algumas inibições e ansiedades. 
Pretendeu-se estimular a concentração através da memorização 
dos nomes de cada elemento associando-os ao nome de um 
animal.”  
 
“Proporciona ainda a conexão com o cosmos e o centro da terra 
que, por sua vez, favorece a expansão da consciência, libertando-
nos de problemas e preocupações, dando uma sensação de bem- 
estar, tranquilidade e aquietação da mente e do espírito.”  
 
“Seguimos com bastrika que sugere uma inspiração e expiração 
rápida com som, oxigenando de uma forma eficaz o cérebro.”   
 
“(…) já que aquilo que realmente interessava era o seu trabalho 
em conjunto: quietude, presença, alerta, relaxe ativo, sintonia, 
aumento da flexibilidade, consciência cinestésica, escuta, agilizar o 
corpo, a mente e o espirito, tranquilizar.”  
 
“Despertar o corpo serenamente.”  
 
“Esta parte distinguiu-se pelo aumento do fluxo energético, ou 
seja, para uma energia mais ativa, mais explosiva embora sem 
deixar o controlo do corpo, mas escutando-o.”  
 
“A luz representa alguma coisa que morreu e está a nascer.”  
 
“Escolhemos “Pitié” pela provocação carnal que peça esta oferece 
ao clown.”  
 
“Iniciamos com um pequeno grounding.”  
 
“Procedeu-se à visualização do centro da terra, fazendo a ligação a 
esse centro através de um eixo que sai do nosso coxis ou dos 
nossos pés com as cores azul, laranja ou dourado. De seguida, um 
eixo que vem do universo e que entra pelo chakra craniano.”  
 
“Estes eixos têm a função de nos tornar mais presentes no 
momento, permanecer mais atentos ao espaço que nos envolve, 
assim como aos restantes companheiros.”  
 
“Pranayama: Iniciamos com uma respiração dividida por três 
partes: abdominal, intercostal e torácica (…).”  
 
“De seguida, o Kryia que tem como finalidade a purificação das 
mucosas abdominais.”  
 
“Como música de fundo, “Madre Gaia”, que é um estilo meditativo 
tocado com instrumentos exóticos, como o hangdrum e didgeridoo 
(…).”  
 
“Numa próxima vez, dever-se-á optar por (…)”  
 
“Minimizar as distâncias entre nós.”  
 
“Escutando também os nossos adversários caraterizados por 
movimentos simbólicos de ataque e contra-ataque.”  
 
“Aqui a condição física é trabalhada mais especificamente pela 
flexibilidade dinâmica, impulso e força.”  
 
“Focamo-nos mais na execução do movimento em termos de 
coordenação, foco, amplitude, partes do corpo que mexem e 
outras que ficam estáticas no mesmo exercício.”  
 
“Na parte dos saltos, optou-se também pela compreensão do 
movimento e não se deu tanta importância ao rigor.”  
 
“Na música optamos por “Likin Park” por ser uma música com uma 
batida forte, que nos faz direcionar com mais intensidade para os 
objetivos.”  
 
“São movimentos muito específicos. Conseguimos aumentar o 
fluxo de energia para o nível desejado.”  
 
“(…) e partindo do principio que todos tinham experiências em 
performance, propusemos fazer a coreografia da Pina Bausch.”  
 
“Tentamos outro exercício de clown que trabalha mais a parte 
emocional (…).”  
 
“Assim, decidimos fazer um exercício introdutório, como o 
planeado, e recomeçamos o nosso estudo ao clown com um 
exercício de saltos e stops que permite visualizar o clown que há 
em cada um.”  
 
“Almoço pausa”  
 
“A parte da tarde começou com um aquecimento livre.”  
 
“Este tempo de exposição com movimentos totalmente 
improvisados trouxe boa energia ao grupo e fez-nos despertar a 
pausa do almoço para o trabalho novamente.”  
 
“Houve momentos de contato físico que ajudaram a abrir 
fronteiras entre os elementos (eliminar barreiras).” 
 
“Preparação física e emocional com exercícios específicos de 
viewpoints. Optou-se por se fazer três exercícios diferentes que 
trabalham a escuta corporal dos outros e do espaço.”  
 
“Run to center”  
 
“High jumps”  
 
“Twelve/ six/ four”  
 
“Apresentação individual dos viewpoints verbais. Exercícios em 
grelha.”  
 
“Dois grupos de três pessoas cada.”  
 
“A execução dos exercícios só foi feita para um dos lados visto que 
tínhamos de avançar.”  
 
“1º grupo”  
 
“O grupo tinha a liberdade de dizer o que entendia como forma ou 
não (...).”  
 
“Faltaram os gestos comportamentais.”  
 
“Estes três exercícios foram bastante positivos (…).”  
 
“Então, optamos por cortar os exercícios de introdução e ir direitos 
às coreografias e à imitação do clown destas mesmas.”  
   
“(…) concretos (...).”  
 
“Como só tínhamos uma hora e meia, optamos por trabalhar só 
Pina Bausch.”  
 
“Não pretendíamos as emoções e sentimentos de Pina Bausch, 
mas a fisicalidade.”  
 
“Como deixamos de lado alguns exercícios que nos introduziam ao 
clown, optamos por exercícios que fossem bastante 
completos(...).”  
 
“(…) com fatores importantes para o clown: ritmo e tempo, onde 
trabalhamos o crescendo de energia que o clown deve ter no seu 
trabalho, e equilíbrio e desequilíbrio, onde reside o fracasso do 
clown que faz rir o público.” 
 
“Então fomos direitos ao assunto (…).”  
 
“(…) e foi aqui que o formador sentiu a falha, porque o clown joga 
com o público a tempo inteiro.”   
 
“Os fatores positivos (…).”     
 
“(…) onde trabalhamos bastante e com (…).”  
 
“(…) termos de avançar e saltar exercícios por falta de tempo (...).”  
 
“Além disso, tivemos que sair mais cedo que o previsto.”  
 
“Amanhã tentaremos a sala do Clown Lab sem hora marcada para 
finalizar.”  
 
“Começamos o segundo dia na sala da Clown Lab, na fábrica da 
Rua da Alegria, como tínhamos decidido.”  
 
“Iniciamos com uma meditação ativa guiada pelo formador que 
chamava peixes de várias cores, primeiro azul e dourado e depois 
laranja e amarelo, que entravam e saíam do nosso corpo ao 
mesmo tempo que este se movia com eles ao som da mesma 
música do dia anterior.” 
 
“Seguimos com o yoga e passamos diretamente aos asanas, desta 
vez, em três tempos, mudando de posição na inspiração.”  
 
“Terminamos o yoga com alongamentos mais dinâmicos e 
aquecemos articulações com movimentos rotativos.”  
 
“Fizemos três vezes a coreografia. Seguimos para as posições de  
Ma Bu e Gong Bu e exercícios de flexibilidade dinâmica com 
elevações de pernas.”  
 
“Hoje já tivemos atenção a algumas posições de pés.”  
 
“Nos saltos fizemos unicamente uma passagem e não insistimos na 
amplitude máxima que os exercícios oferecem. Era mais 
importante a coordenação e o foco.”  
 
“Acabamos o Kung-Fu com a coreografia em modo rápido sem 
pensar muito, determinados a cumprir com os objetivos.”  
 
“Iniciamos o momento da dança-teatro com butô.”  
 
“Abordamos o significado da dança butô, vimos a performance de 
Min Tanaka num hospital psiquiátrico em França e fizemos alguns 
exercícios para atingir o estado butô, uma vez que não se trata de 
uma coreografia em específico.”  
 
“Dá-mos o que temos. Partilhamos.”  
 
“Nós situamo-nos nestas fronteiras.”  
 
“Falamos também um pouco sobre a relação do butô e do clown e 
a sua semelhança na profundidade.”  
 
“Uma vez que já tínhamos visto o vídeo no dia anterior, passamos 
aos exercícios de introdução à coreografia.”  
 
“Podia haver também momentos de rapidez, impulsos 
esquizofrénicos sem cair no corpo deficiente.”  
 
“Começamos por dançar livremente até criar proximidade com 
alguém.”  
 
“Depois de criada a proximidade era possível tocar o outro e este 
tinha de reagir ao toque.”    
 
“A música utilizada era a mesma do “Café Müller.”“  
 
“Seguimos com enrolamentos do corpo vertical que pretendia 
facilitar a execução da coreografia e começamos o trabalho do 
fragmento.”  
 
“Os participantes questionaram o quão verdadeiros eram os 
toques e as reações, mas todos admitiram que era um bom 
exercício para explorar o movimento.”  
 
“Escolhemos estes exercícios por permitir trabalhar estímulos 
interiores e exteriores tal como interpretamos na Pina Bausch 
nesta obra.” 
 
“Começamos por fazer os exercícios de aquecimento para nos 
aproximarmos de Pitíe.”  
 
“Dois a dois a atravessar a sala com expressões faciais e contorções 
sem tocar um no outro.” 
 
“Pode haver (…).”  
 
“O próximo exercício consistia em deformar o companheiro e este 
devia caminhar no espaço. A seguir estes corpos deformados, 
devíamos memorizar o que esta deformação provoca e no próximo 
passo quando repetíssemos a deformação, devíamos comunicar 
entre nós verbalmente ou gestualmente e perceber outros 
movimentos familiares à sua forma inicial, sem romper a sua 
natureza.”  
 
“Terminamos a escavar, a sair e a entrar no próprio corpo e a fazer 
carícias a nós próprios. Uma forma de agradecer estes fortes 
momentos ao nosso corpo.”  
 
“Para Heloise, até é fácil este tipo de contato do que mais carícia - 
Animalesco.”  
 
“Depois do almoço tivemos mais uma discussão de grupo que 
gravamos e filmamos. A seguir, fizemos aquecimento com música 
cigana para agilizar sem retirar o poder da sensibilidade.”  
 
“Iniciamos clown explorando o clown de cada um através de um 
jogo muito simples que é caminhar na sala simplesmente dois a 
dois.”  
 
“Continuamos com dois jogos de introdução ao clown, sem nariz. O 
primeiro trabalhava essencialmente o ritmo e o tempo, onde 
tinham de contar uma história a um ritmo, tendo atenção às 
pausas e ao público.”  
 
“(…) esta história era de temática terror.”  
 
“(…) temática amor. (romance).”  
 
“Passamos entretanto para o próximo (exercício de equilíbrio e 
desequilíbrio) em que cada um deles tinha de dizer em modo 
orgasmo, cantar em inspiração ou a ter um bebé (…).”  
 
“Vagner optou pela coreografia de Platel.”  
 
“Carla, Paulo e Heloise disseram qual gostaram mais em modo de 
cantar, enquanto inspiravam.”  
 
“Paulo escolheu butô. Este optou por um tempo de improvisação 
curto (…).”  
 
“Heloise escolheu Pina Bausch (…).”  
 
“Filomena escolheu kung-fu (…).”  
 
“Começamos por falar sobre o nariz vermelho e sobre as 
características do clown. Do nariz falamos sobre algumas regras de 
o pôr e tirar o e algumas histórias de como apareceu o nariz 
vermelho. Do clown falamos especificamente sobre a sua 
sensibilidade e profundidade. Do ser assexuado que também não 
sabe o que é sexo. Inocente.”  
 
“Uma vez que íamos começar a trabalhar com o nariz e a energia 
tende a ficar mais nervosa ou tímida por ser uma máscara tão 
pequena e tão grande, decidimos fazer um grounding guiado para 
nos conectarmos com a terra e o universo e sentirmos o presente 
tal como ele é.” 
 
“Tranquilizar a mente, oferecendo-lhe o espaço suficiente para 
libertar todo o seu ridículo nos exercícios seguintes.”  
 
“Passamos então as coreografias imitadas pelo clown. Pedimos só 
para mostrar o nosso clown sensível com toda a escuta interior e 
exterior. Não era necessário contar uma história. Deixar o nosso 
clown imitar a coreografia escolhida, sem pensar.”  
 
“Soraia escolheu butô (…).”  
 
“Filomena escolheu a coreografia de kung-fu e a música de Platel.”  
 
“Era como uma dança erótica sensual com movimentos de dança 
do ventre misturados com movimentos bastante direcionados e 
agressivos do kung-fu.”  
 
“Pouco e bom.”  
 
“Vagner optou por Platel e (…).”  
 
“Heloise optou por Bausch e (…).”  
 
“Carla escolheu Bausch e (…).”  
 
“Movimentos amplos e bem colocados.”  
 
“Paulo escolheu butô e descobriu uma personagem que nos fez rir 
bastante.”  
 
“Explicamos e aplicamos esta técnica de criação clown por ser mais 
rápida e, em termos de funcionalidade, bastante eficaz, mesmo 
para pessoas com pouca experiência de clown. Demos alguns 
exemplos e fizemos uma pausa de vinte minutos para as pessoas 
resolverem a proposta.”  
 
“Todas as pessoas tiveram ideias. Umas mais concretas que outras, 
mas todas com uma personagem na sua essência.”  
  
“Soraia era uma cigana (…).”  
 
“Heloise escolheu a coreografia da Bausch e mostrou-nos (…).”  
 
“Carla tentou imitar Bausch.”  
 
“A história anda à volta de uma grávida que foi fazer um 
piquenique e lia qualquer coisa importante.”  
 
“Não percebemos a solução. Paulo também escolheu a Bausch no 
entanto olvidou-se da coreografia.”     
 
“Não compreendeu que a coreografia deveria estar relacionada 
com o objetivo, com o problema e com a solução.”  
 
“Correr, abrir e fechar o círculo em uníssono.”  
 
“Pode entrar e sair quem tiver vontade.”  
 
“(…) cuja intenção é a de nos tornar leves, soltar-nos de conflitos 
internos e fluirmos calmos e serenos.”  
 
 “Obrigado a todos.”  
 
“(…) elementos que nos aproximam do clown.”  
 
“O corpo não é manteiga, mas firme e orgânico.”  
 
“O sem atuar, existir no momento.”  
 
“ Mexer.”  
 
“(…) também no ritmo de orgasmo.”   
 
“É de salientar que no estilo kung-fu não foram exigidas algumas 
posições corretas dos pés devido à limitação corporal de certos 
indivíduos.”  
 
“Passamos a uma retenção com ar e uma retenção sem ar, 
contraindo o abdómen.”  
 
“Asanas- foram feitas asanas em dois tempos numa sequência de 
mais de vinte posições.”  
 
“Começamos por fazer um círculo e cada um foi ao meio executar 
uma coreografia que os outros repetiam ao som de “Ojos de 
Brujo.”“  
 
“Houve momentos de contacto físico também (…).”  
 
“Seguimos utilizando os membros superiores e o peito também 
sob formas contorcidas, ainda sem tocarmos uns nos outros.”  
 
“Avançamos com a parte inferior do corpo e depois podíamos 
agarrar o nosso próprio corpo de frente um para o outro.”  
 
“Torcendo e contorcendo.”  
 
“Uns observam os outros.”  
 
“Depois, novamente em pares, mas um de cada vez, exploramos o 
corpo do outro.”   
 
“Aqui é um toque agressivo, bruto (...)”  
 
“A pele e as células são olhos que veem e escutam, são sensores. 
Começamos a sair do chão e a trabalhar o corpo contraído e 
expansivo usando o soft-focus de Anne Bogart.”  
 
“Com o corpo de quatro, caminhamos lentamente como se 
fossemos um gato muito atento e desperto ao exterior.”  
 
“Cada pessoa fazia um gesto e o grupo tentava adivinhar o que 
queria transmitir.”  
 
“Cada um fazia uma forma relacionada com qualquer coisa que 
pertencia ao espaço em movimento.”  
 
“Notou-se que o som que as pessoas produziam não era muito alto 
(…).”  
 
“Considera-se positivo o facto de todas as pessoas, de uma 
maneira ou de outra, terem feito todos os exercícios e de os 
acompanharam até ao fim a sequência.”  
 
“Determinados em manter a “escuta” uns com os outros, connosco 
próprios e com o espaço envolvente, executamos diferentes 
asanas em três tempos de respiração.” 
c) Atitudes 
“Fazia primeiro uma posição para chegar ao resultado final.”  
 
“ Expressivo (…).”  
 
“ Ela assumiu que não estava preocupada com o público (...).”  
 
“ (…) e contou-nos uma história muito engraçada com uma 
mosca.”  
 
“Soraia foi a próxima a executar a coreografia (…).”  
 
“Vagner tinha um bebé ao colo que ia embalando e acariciando 
num crescendo até que o público era o próprio bebé (…).”  
 
“Vagner conseguiu um resultado extraordinário que fez rir o 
público imenso. Ele disparava tiros de caçadeira para o público a 
seu tempo com pausas bem colocadas, pronto para disparar o 
próximo. Usou também uma faca fictícia para esventrar, mas 
sempre com um carinho incrível.”  
 
“Filomena estava sentada numa cadeira. Tinha um cão ao seu lado 
ao qual fazia festinhas. Depois o público passava a ser o cão (…).”  
 
“Ela não percebeu muito bem, pensou que era carinho pelo cão, 
mas sem um envolvimento amoroso com ele.”  
 
“(…) foi bastante direto ao assunto e conseguiu manter o prazer de 
partilhar.”  
 
“(…) e cantou-o cheia de vontade de escolher os outros também. A 
sua partilha foi ótima e podia continuar por mais tempo.”  
 
“Teve dificuldade em inspirar e cantar ao mesmo tempo, o que 
provocava mais desequilíbrio que nos fez rir imenso, porque o seu 
fracasso era bastante evidente.”  
 
“Filomena escolheu o kung-fu e cantou de barriga para cima e 
gemeu loucamente com toda a força do kung-fu. Às vezes, 
aproximava-se do orgasmo que recusou fazer. “  
 
“Ela através da simples contração e expansão do peito conseguiu 
um momento grande. Para guardar este gesto.”  
 
“(…) criou um enredo em volta de uma personagem que, à medida 
que vai dançando, descobre gordura no corpo e fica aterrorizado.”  
 
“(…) partilhou momentos de repetição com gestos que sugeriam 
alguém que escrevia no corpo e o descobria, ou algum inseto que 
percorria o seu corpo e que era atropelado pelo corpo.”  
 
“(…) fez um trabalho com muita profundidade, com uma expressão 
que sugeria amargura de vida vivida, sabedora de muita coisa.”  
 
“(…) olvidou-se da coreografia.”  
 
“Contudo contou a história de um velho rabugento que não 
conseguia comunicar e que se embebeda para se libertar.”  
 
“De seguida Paulo imitou a coreografia de Pina Bausch (…)”  
d) Sentimentos e 
emoções 
“A justificação de Heloise é que sentia o exercício como uma 
história.”  
 
“Todos sentimos que a passagem para o clown sem um 
aquecimento prévio de clown foi rápida demais.”  
 
“Curiosidades, hesitações, frustrações, vitórias, confiança, 
desequilíbrio, alegria, perfecionismo, preocupação.”  
 
“Sentimos que algumas pessoas não estavam bem sintonizadas 
com o grupo (…).”  
 
“(…) muita emoção e prazer de jogar.”  
 
“Foi um dia intenso e pleno de entusiasmo (…).”  
 
“Sentimos também que os viewpoints foram um grande contributo 
para este estado, não retirando o valor do yoga, do kung-fu, da 
dança-teatro e do clown.”  
 
“Carla sentiu abrir uma porta para um novo espaço em relação à 
vida.”  
 
“Sentir um bocado a música.” 
 
“Por norma, há um contato nestas experiências de toque mais 
ternurento.”  
 
“Eu senti: bate mais que eu gosto.”  
 
“Eles sentiam todo um prazer de arrancar a pele e partilhar 
connosco o seu íntimo.”     
 
“(…) e foi bastante verdadeira.” 
 
“Foi uma pena não termos conseguido todos os exercícios 
planeados (…).”  
 
“Sentimos muito mais confiança e capacidade na execução dos 
exercícios.”  
 
“Sentia-se ainda alguma dificuldade em memorizar os passos.”  
 
“Sentiu-se que havia uma ideia, porém não estava muito claro.”  
 
“Sentimos que foi informação a mais por parte do formador.”  
 
“Começou a sentir-se uma obrigação de comunicar diretamente 
uns com os outros e a atenção para os outros retirava a própria 
atenção. Isto foi bastante evidente em Vagner.”   
 
“Sentimos que poderíamos ter continuado, mas não foi necessário. 
O espírito estava bastante satisfeito, o corpo começava a pedir 
descanso e a mente outro tipo de liberdade. Foi um grupo 
inesquecível.”  
 
“Na Bausch vem muito do interior, mas com alguma influência do 
exterior. E Platel uma ação provocada mais pelo exterior.”  
e) Sensações 
“(…) permitindo-nos sentir a circulação do ar pelo nosso corpo.”  
 
“Aqui a aquietação da mente é mais notável.”  
 
“(…) o estado de sensibilidade a aumentar.”  
 
“Tivemos a sensação que três tempos foi o tempo ideal, ou seja, 
nem curto nem longo demais o que permitiu às pessoas sentirem 
mais verdadeiramente o poder de cada posição e tornarem-se 
mais presentes.”  
 
“Ele sente tudo que está em seu redor. Muito sensorial.”  
 
“Os olhos, às vezes, reviram-se por ser uma sensação tão forte e 
querer ver o que está fora e dentro de nós.”  
 
“O corpo na terra, presente crescia notoriamente.”  
 
“Todas as pessoas tiveram sensações diferentes: uns acharam 
difícil o não pensar e ser orgânico; outros acharam o estado de 
fronteira entre o fim de vida e o nascimento.”  
f) Perceções 
“Boa energia, presença e partilha.”  
 
“Boa partilha, ritmo, pausas, coerência de movimentos, tempo.”  
 
“Foi notória a curiosidade pelo projeto e a vontade de participar, 
produzir e criar.”  
 
“As pessoas divertiram-se imenso.”  
 
“(…) falta de concentração no seu próprio corpo e mais 
preocupação em ver e fazer bem, caraterizado pela falta execução 
em tempos diferentes.”  
 
“Foi evidente a falta de coordenação de movimentos, flexibilidade 
e equilíbrio, a condição física mais trabalhada em alguns elementos 
que noutros.”  
 
“Alguns elementos seguiam os ritmos dos dois tempos de 
inspiração e expiração e outros pareciam, por vezes, um pouco 
desorientados.”  
 
“Verificou-se também que as pessoas precisavam de alguns 
segundos para compreender e reproduzir a posição, o que não 
favorecia o ritmo de trabalho.”  
 
“(…) quatro tempos, pois permitirá dar mais tempo às pessoas e 
aproveitar melhor os benefícios de cada posição(...)”  
 
“Este tempo de silêncio foi muito importante para termos a 
perceção de que estávamos todos juntos a trabalhar para o mesmo 
objetivo.”  
 
“Verificou-se, mais uma vez, a falta de prática de exercícios físicos 
em alguns indivíduos, enquanto outros tinham mais facilidade em 
acompanhar.”  
 
“Vagner tem realmente uma capacidade de movimento limitada a 
nível de flexibilidade e coordenação.”  
 
“O ritmo estava bom e o interesse sempre mantido com bastante 
empenho. A vontade de executar os exercícios foi notória.”  
 
“A falta de conhecimento nesta área era percetível.”  
 
“As pessoas estavam fisicamente cansadas, mas a vontade de 
atingir o objetivo aumentava.”  
 
“Nestes exercícios, sentia-se que quando se tentava improvisar 
perdia-se o sentido de cumplicidade e não funcionava tão 
sincronizado.”     
 
“Foram detetados momentos de excitações, acelerações, 
velocidades, movimentos que se subentendem como uma ordem, 
movimentos por obrigação, que influenciam na prática o 
movimento do outro de forma positiva e negativa.”  
 
“O primeiro grupo conseguiu resultados muito bons. Houve alguns 
momentos em que Paulo não estava tão ligado com Heloise e 
Carla. Estas estavam bastante conetadas e houve, realmente, 
momentos de muita consciência e resposta cinestésica.”  
 
“O segundo grupo também funcionou bem, embora, se sentisse 
alguma falta de atenção provocada pelo sentido de querer agradar 
e fazer bem.”  
 
“Filomena foi bastante trapaceira, dado que infringia as regras e, 
muitas vezes, não reagia sensorialmente, mas pelo sentido da 
visão. Estava um pouco alheia e não reagia aos impulsos. Não tinha 
percebido muito bem o conceito de escuta e reação sem antes 
observar. Soraia estava bastante sintonizada e conseguia reagir 
mesmo estando de costas para os outros. Sentia-se alguma 
indecisão em Vagner. Existiu também alguma confusão com a 
repetição que o segundo grupo associou ao movimento de vai e 
vem do corpo.”  
 
“Observamos muitas vezes a necessidade de fazer com os outros, o 
que revela falta de autonomia.”   
 
“Paulo não tinha muita conexão com o espaço.”  
 
“No segundo grupo, Carla e Soraia estavam bastante conectadas 
enquanto Filomena, um pouco perdida e alheia às regras, não 
respeitava nem reagia ao impulso, inserindo novas regras.”  
 
“A nível da forma houve alguma confusão com estados 
sentimentais e emocionais ou pensamentos que cortaram a força 
da silhueta e a transformaram em poesia.”  
 
“(…) mais uma vez, o V mostrou indecisão.”  
 
“Paulo é muito expressivo e emotivo e transmitia pensamento.”  
 
“ Aqui o tempo começou a apertar.”  
 
“O grupo percebeu bem o exercício e conseguia adivinhar os 
gestos dos outros.”  
 
“De qualquer maneira, o trabalho conjunto do yoga, do kung-fu e 
dos viewpoints foi bastante satisfatório.”  
 
“Os participantes continuavam muito entusiasmados, embora com 
pena de não terem tido mais tempo para continuar a trabalhar e 
chegarem a resultados mais concretos.”  
 
“Esta demorou algum tempo a ser memorizada.”  
 
“Carla foi a primeira. Foi um trabalho muito bem conseguido, 
embora com pouco foco no público.”  
 
“ (…) o que também não resultou muito bem (…)”  
 
“Carla sentiu-se confusa com o espaço.”  
 
“O formador sentiu um exagerado salto que não possibilitou o 
devido estado emocional e energético para o trabalho de clown.”     
 
“Notaram-se gestos que as pessoas fazem sem pensar pelo facto 
de quererem fazer bem e errarem, o sítio do fracasso.”  
 
“Mais uma vez foi notória a falta de contato com o público (…).”  
 
“(…) correu bastante bem.”  
 
“A partilha com o público foi mais forte e a gestualidade bastante 
firme e segura.”  
 
“Não havia preocupação de contar uma história.”  
 
“Foi evidente a coerência de movimentos e de como estes foram 
geometricamente executados.”  
 
“O primeiro grupo conseguiu resultados muito bons.”  
 
“A consciência cinestésica e a resposta cinestésica foram bem 
incorporadas pelas pessoas, marcadas por um estado de 
sensibilidade que era evidente.”  
 
“Uma música cigana que nos fez permanecer conscientes do 
mundo que nos rodeia ao mesmo tempo que liberta, expande e 
sugere alegria de viver.”  
 
“A qualidade dos movimentos aumentou nitidamente e a 
concentração e o estado de sensibilidade sentia-se a aumentar.”  
 
“Na coreografia verificou-se mais firmeza e direção.”  
 
“Na flexibilidade dinâmica apesar de haver mais dificuldade o 
grupo mantinha-se bastante recetivo com perseverança e 
determinação.”  
 
“O gato está pronto para atacar e receber.”  
 
“Foi um momento muito intenso. Todo o grupo entrou num estado 
profundo de sensibilidade.”  
 
“Notou-se que dois grupos respondiam bem ao pedido. Heloise 
com Soraia e Carla com Paulo. E no grupo de Vagner com Filomena 
a limitação e a falta de experiência nesta área dificultavam o 
movimento.”  
 
“Soraia e Carla pareciam à vontade com a coreografia, embora 
ainda com dúvidas.”  
 
“Todos gostaram muito e apesar de ser um contato forte sentiam-
se relaxados.”  
 
“Houve uma explosão de energia e sentiu-se a loucura a gerar e a 
criar produtos de qualidade.”  
 
“Aqui foram bastante evidentes comportamentos que nos podem 
dar muita informação para o nosso clown.” 
 
“Muito bom.”  
 
“O resultado não foi mau, houve ritmo, pausas mas podia ter sido 
melhor se tivesse dedicado a sua paixão ao cão. Foi mais como 
uma apresentação do cão.”  
   
“Soraia conseguiu um orgasmo muito bom e dizia que queria 
trabalhar butô desde as suas entranhas até às entranhas dos 
outros. O seu vulcão entrou em erupção e todo o seu fogo foi 
dirigido para o exagero numa paixão pelo butô, intensa, orgânica e 
interior, sempre a partilhar muito com o público.”  
 
“Se tivesse improvisado sentada, talvez tivesse sido melhor. Esta 
participante apresentava muitas vezes tiques faciais 
desnecessários e neste exercício não foram muito notórios.”     
 
“A sessão correu bem, sentiu-se bastante harmonia e aquietação 
por parte de todos, deixando-nos sensíveis, recetivos e fortes para 
continuar.”  
 
“Aqui não se viram tantos tiques.”  
 
“Foi um trabalho bom, mas precisava de mais pausas, um tempo 
mais lento porque foi demasiado caótico e mais partilha com o 
público.”  
 
“A fisicalidade também foi bastante rica e expressiva sugerindo 
uma gravidez, confronto, respeito e honra.”  
 
“A gestualidade foi boa e clara, embora, pudesse ser mais 
imediato. A partilha e as pausas podiam ser mais fortes e precisas.”  
 
“Podia ter sido mais claro. Houve momentos que nos perdemos 
um pouco, o que tem a ver com dramaturgia.”  
 
“O movimento foi ótimo, com bastante escuta, sempre a 
responder à música e aos feedbacks do público. Devia ter sido mais 
rápida a revelar o objetivo. No fim, já eram muitas ideias e ficou 
um pouco confuso ajudar.”  
 
“Vagner mostrou uma personagem bastante capaz. Foi simples e 
concreto. Precisava de trabalhar mais os tempos e os olhares para 
o público, assim como fazer a coreografia para atingir um 
crescendo mais claro. Conseguiu perfeitamente responder à 
proposta.”  
 
“Estava sensível, atenta e com os tempos bem colocados. 
Chamava-nos para o teatro-físico.”  
 
“Esqueceu-se, por vezes, da coreografia. Teve a ternura de um 
palhaço, humildade e profundidade, mas precisava ser mais 
concreto. Foi muito material e pouca objetividade.”  
 
“(…) foi perfeito, mas a energia estava um pouco dispersa, 
principalmente Carla. Sentia-se muita excitação por parte de todos 
os elementos.”  
 
“A excitação continuava e estava a retirar a atenção. No dia 
anterior, o resultado fora muito melhor. O facto de pensar que 
estão em sintonia, retira momentos importantes de escuta.”  
 
“Momentos muito bons de grande cumplicidade. Aconteceu, 
muitas vezes, caminharem no mesmo sentido com o mesmo 
tempo de início e fim de viagem. Parecia que já conheciam a 
história. Belíssimos momentos de resposta cinestésica.”  
 
“O desenho topográfico foi interessante, no que respeita ao 
equilíbrio e harmonia.”  
 
“Nestes dez minutos sentia-se que havia interferência de 
movimentos nas suas opções devido ao outro também.”  
 
“Soraia teria melhorado, se tivesse acreditado mais nos seus 
movimentos. Podia ter usado a repetição mais vezes, porque o 
movimento era ótimo. Estava preocupada demais em fazer mais. 
Muita ligação com a música, pouco domínio do espaço horizontal e 
vertical. Mais preocupação topográfica ajudava.”  
 
“Soraia estava, mais uma vez, um pouco perdida, o que não era 
necessário se tivesse respeitado a vontade e saído nesses 
momentos.”  
 
“A comunicação entre as diferentes personagens aconteceu sob 
formas sensoriais e físicas. Era clara a disponibilidade, a confiança 
e a vontade de produzir. A escuta retirou a preocupação de ser 
interessante e deu asas a novas expressões que criavam 
individualidade e para viver em coletivo. O centro do corpo foi um 
ponto notório de trabalho, quer em movimentos de contração 
expansão, quer na zona que produz energia. Vagner esquecia-se da 
sua personagem e puxava conversa com outras coisas. Percebemos 
que é difícil esta interiorização e que a continuação do trabalho 
individual de cada um é importante para dar mais firmeza à 
personagem, contudo houve um respeito incrível e um sentido de 
responsabilidade para com ela. Foram pessoas muito interessadas, 
dedicadas, capazes de produzir e criar, assim como de manter uma 
energia que pode gerar mais e mais. Esta segunda sessão foi 
intensiva pelo interesse, vontade e entusiasmo, mas também 
devido à incompatibilidade de horários. Foi de aproveitar.”  
 
“Às vezes o corpo e os atores precisam de experimentar, repetir e 
praticar sem tempos definidos, nem horários e foi o que aconteceu 
nesta turma.”  
 
“Fomos escavadoras humanas.”  
 
“As personagens cresciam, ganhavam mais identidade, às vezes 
com opções mais consequentes que outras, mas todas tinham um 
ritmo que as identificava, traços de existência, forças de algum 
estado de espírito, ora mais clownescas, ora mais dança ou teatro 
físico. O profundo e o riso certas vezes eram cúmplices. Os gestos 
expressivos dominavam os comportamentais.”  
1.4. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADE DE REGISTO 
Formador 
a) Pesquisa viva 
“A continuidade e a experiência são a força para um melhor 
aproveitamento dos exercícios.”  
 
“Sem pensar, funciona melhor.”  
 
“Estar presente e ter ouvidos e olhos na pele é realmente 
importante, neste trabalho.”  
 
“(…) porque é um exercício bastante forte e complexo que nos 
permite atingir o estado clown quando ele não sabe se chora ou ri. 
b) Experiências 
“…) inexperiência neste tipo de exercícios(...)”  
 
“(…) e que, por sua vez, torna o efeito menos profundo, ainda que 
tenha igualmente um efeito positivo.”  
 
“(…) permitindo a cada elemento experimentar e ser avaliado 
pelos colegas que estavam a observar.” 
 
“O facto de todas as pessoas terem experiência em performance, 
jogou a favor.”   
 
“Este foi um momento de bastante proximidade e foi dito por 
Carla que este tipo de exercício deveria ser feito mais vezes, 
porque é um tipo de contato que não é tão normal.”  
 
“(…) que não é normal mesmo entre amigos.”  
 
“Carla também disse que não sabia que podia esticar tanto a pele.”  
 
“A coreografia foi um pouco difícil de decorar.”  
 
“A proposta para esta primeira sessão foi categoricamente aceite.”  
 
“Falamos um pouco sobre a obra e os elementos que nos 
aproximam do clown.”   
 
“Reflexão geral do primeiro dia- 1ª sessão”  
 
“De qualquer maneira, nada está perdido e, apesar de tudo, 
estamos no bom caminho.” 
 
“(…) à medida que os exercícios se desenvolviam.”  
 
 
TEMA 2: 1º GRUPO DE DISCUSSÃO (GD1) 
1.1. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Artes a) Conceitos 
 
“Carla- Sim, mas é esse o bloqueio quando me dizem faz o teu 
clown, porque eu não sei o que é o meu clown. O conceito 
constrange-me, não consigo mesmo, não encontrei o meu 
clown. É uma descoberta constante e são os meios que me 
fazem encontrar o clown. Não tenho essa resposta 
generalizada, este é o meu clown, eu não consigo responder.”  
 
“Carla- E também situar o clown nisso, porque também 
percebi que estávamos num registo de aprendizagem de 
sequências. Talvez antes de apresentar, ter uns minutos só 
para descobrir como é que eu faço isto. Se calhar se 
tivéssemos tido todos uns minutos para pesquisar como é o 
nosso clown, um ponto de partida, talvez surgisse 
naturalmente, sem a pressão de estar a mostrar, porque, às 
vezes, a construção e apresentação imediata tira a verdade e 
frescura.  
 
1.2. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADE DE GEGISTO 
Poética a) Eu, o objeto e os outros 
 
“Soraia - Num laboratório que misture várias técnicas?” 
 
“Carla- Não, nem em laboratórios nem a partir de várias 
linguagens artísticas.”  
 
“- E quais são as vossas expectativas em relação a este 
laboratório?” 
 
“- E tu Vagner, quais são as tuas expectativas?.” 
 
“- E tu Paulo?” 
 
“- Achas que são temas do teu interesse?  
Paulo- Sim, claro que sim. 
- Ou só o clown é que te interessa? 
Paulo- Não, é a curiosidade e a vontade de experimentar. Não 
sei o que vai ser ou acontecer, mas o clown sempre me 
desinibiu mais.” 
 
“- E tu, expectativas? 
Heloise- Neste curso? 
- Sim, desta formação. 
Heloise- Para mim esta ideia de híbrido, ou do corpo híbrido, 
combinação de diferentes partes interessa-me. De kung-fu, de 
viewpoints, para o palhaço e para mim. É muito engraçado 
experimentar o que tu fazes connosco e o que se passa com o 
meu palhaço neste momento. Ver como este pode crescer e 
aliar a dança, com a Pina Bausch ou com butô, é muito 
interessante. Estou muito curiosa! E também com os 
viewpoints! Isto interessa-me bastante.” 
 
“Heloise- Para mim é muito interessante ver como tu o fazes, 
para aprender. Quem sabe se um dia eu também poderei 
fazer uma coisa como esta? E… ganhar mais imput para mim.” 
 
“- Muito bom. E o que pensam desta sessão em concreto, do 
que aconteceu hoje?” 
 
“- Este exercício iria acontecer, este exercício é muito 
importante.” 
 
“- E para amanhã que ideias têm? Como poderia funcionar 
melhor? Há coisas que poderíamos retirar? Há coisas que 
poderíamos acrescentar” 
 
“Paulo- Qual é o programa para amanhã? 
- Yoga, kung-fu, dança-teatro/clown, viewpoints.” 
 
“- Amanhã será yoga, kung-fu, dança-teatro/clown, 
viewpoints, ao contrário de hoje, os viewpoints serão a última 
coisa.” 
 
“Soraia- Ah, ok.” 
 
“- Eu vou tentar falar com alguém do Clown Lab para ver se 
conseguimos uma sala para amanhã. Depois envio-vos uma 
mensagem para vos informar do local onde decorrerá o 
ensaio. Se vai ser aqui ou na fábrica. Alguém sabe o número 
da fábrica? O número da porta?.” 
 
“- Ok, pronto, eu vou tentar tudo por tudo para conseguir 
falar com o Janela ou com alguém e depois telefono-vos. 
Tentem ter os telemóveis ligados, se fazem o favor. Se eu não 
telefonar, ou não disser nada é aqui.” 
 
“- Eu estava com muita energia. Estava a sentir-me inspirado  
e de repente aquela cena do tempo deixou-me ansioso. E 
depois as coisas não correm, pois senti que vocês precisavam 
realmente daquilo que eu tinha preparado, e tenho as coisas 
no papel. Tenho muitos exercícios de clown e outros e não 
funciona por causa do tempo.” 
 
“- O que eu vos proponha para a coreografia kung-fu de 
amanhã, coreografia para vocês muito nova, com movimentos 
muito direcionados e que talvez nunca trabalharam tanto, era 
fazermos uma, duas, três vezes e é suficiente e admitir o 
erro.” 
 
“- Vocês acham bem? 
- Sim.” 
 
“Carla- Termos cuidado às vezes com as conversas, porque às 
vezes uma pessoa  dá as opiniões e, às vezes, repito-me. No 
início devíamos falar muito menos, aproveitar mais a parte 
prática e quando realmente toda aventura acabar, libertar a 
tensão. Porque falar acaba por perder a energia física.”  
 
“ – E vocês?” 
 
“- Sim… Construção de um personagem em laboratórios, num 
laboratório específico?” 
 
“ - Sim.” 
 
“Soraia- Eu estou expectante, pois pretendo criar números de 
dança-clown e, por acaso, este laboratório vem mesmo a 
calhar!” 
 
“- Então foi ao encontro disso, da dança-clown, da dança e do 
clown?” 
 
“Soraia- Sim, porque eu quero misturar o clown com a dança, 
logo parece-me benéfico. Por acaso até nem sabia que este 
laboratório misturava dança, daí que estes últimos exercícios 
que fizeste vão mesmo ao encontro daquilo que eu 
procurava.” 
 
“Ah, e sim, a fusão da dança com o clown também é algo que 
eu quero começar a utilizar.” 
 
“Paulo-  A minha opinião sobre a criação das personagens? 
- Não, as tuas expectativas em relação a esta construção 
híbrida?” 
 
“Vagner- Não, acho que não. Não sinto tanto isso, acho que 
no fim acabam por se complementar umas às outras.” 
 
“Vagner–Acabam por se complementar uma à outra. 
- Ok.” 
 
“ – Claro, ok, e tu? 
Heloise- De hoje? 
- Sim.” 
 
“- Então tipo yoga? 
Soraia– Uma manhã mais yoga e kung-fu.” 
 
“ - Rápido? 
Soraia- Mais rápido, o necessário. A cena: 
- Power.” 
 
“Carla - Está no facebook. 
Vagner- Trezentos e qualquer coisa. 
Carla- Trezentos e vinte e oito ou trezentos e quarenta e 
oito.” 
 
“Carla - Está lá a morada direitinha no facebook, no site ou…  
- Tens aí facebook Vagner?” 
 
“Paulo- Dança-teatro e clown. 
- E depois os viewpoints.” 
 
“- O meu objetivo também é (…).” 
 
“Carla- Sim, sim, sim, sim.”  
 
“Carla – Claro!  
- Isso foi o que eu mandei por email. Era chegar às nove para 
começar às nove e meia. 
Vagner– Exatamente.” 
 
“- Estava marcado às nove e meia, para começar. 
Carla – Sim, sim nós atrasámo-nos.  
- É normal que as pessoas cheguem antes da hora prevista, 
não é?  
Carla – Tens toda a razão.”  
 
“ – Consegues ver V? 
Vagner- Já vi, já disse, 341. 
- Vens Soraia, 341? 
Carla- Nós vimos juntas.” 
 
“Soraia- ok. 
- Mas é  para estar às nove.  
Soraia- Está bem.” 
 
“Soraia– Olha eu até me surpreendo, eu não estava à espera 
que fosse assim tão direcionado para a fusão entre a dança-
clown, mas para mim é perfeito.” 
  
“Carla– Mas amanhã vamos ter mais tempo, também 
começamos mais cedo, logo correrá melhor.”  
 
“- Sentes como um caminho e não como disciplinas 
independentes?” 
b) Con(di)vergências 
“ - Complementam-se mal?.” 
 
- Não tem a ver com aquilo que eu quero, tem a ver com 
aquilo que tu sentes, com aquilo que saiu no momento sem 
pensar, não tem que se pensar em nada.” 
 
“ – Não sei, creio que, por exemplo, com o (…).” 
 
“Soraia– Eu acho que dois dias é pouquinho tempo, dadas 
todas as técnicas que envolve. É bom trabalhá-las 
intensivamente para depois começar a construir e ir 
desenvolvendo.” 
 
“Paulo– Ou então mandas pelo facebook. 
Carla– Oh pá é às 09h30, mas amanhã é domingo! Senão 
combinávamos quinze minutos antes no café e íamos juntos, 
também podia ser, mas é difícil? Ao domingo não há nada 
aberto no Porto e o shopping Via Catarina só deve abrir lá 
para às dez.  
- Mas pode ser à porta do Via Catarina. 
Soraia – Mas aquilo no facebook?” 
 
“- Ou é o tempo. Hoje também começamos mais tarde uma 
hora e meia.” 
 
“- Porque chegar às nove e meia, agora um cigarro, agora um 
café, agora olha como te chamas, não sei quê, dormiste bem 
ontem e onde é que vais almoçar mais logo, dez no mínimo.” 
 
“Carla- Pronto, então manda uma mensagem a toda a gente 
para estarmos todos, para não estarem uns a fazer os 
sacrifícios. Que eu ando a dormir pouco…”  
 
“Carla- É verdade e neste tipo de formações o tempo  corre, 
logo será melhor deixar uma mensagem às pessoas a dizer 
que pode acabar mais tarde. Levamos farnel, porque nesta 
situação eu curtia ter ficado mais horas a trabalhar, se calhar 
uma pausa.”  
 
“Soraia- Eu acho que o aquecimento que hoje tivemos mais 
intensivo e mais demorado deveria ter sido mais concentrado 
para entrarmos realmente na construção do personagem.” 
 
“Heloise- (…) No início foi um pouco rápido com o yoga, as 
partes do yoga. Quando fizemos as formas do yoga, algumas 
vezes eu não estava segura se estava correta. Passar de uma 
forma de yoga para outra não é fácil, e algumas vezes não 
conseguia. No princípio pensei que era grounding o que 
havíamos feito ou algo como grounding e depois o yoga foi 
muito rápido. Isto deveria requer um pouco mais de tempo.” 
 
“Heloise– Sim, mais tempo de grounding para chegar a um 
lugar e também depois com estas formas de yoga.” 
 
“- Na realidade havia muitos mais exercícios e havia muito 
mais coisas para fazer, mas não houve tempo. Quando olhei 
para o relógio eram quatro e meia e nós tínhamos que sair às 
seis, estávamos atrasados e ainda não tínhamos feito nenhum 
dos exercícios previstos e posterior comentário. Então avancei 
com uma série de exercícios de clown e uma série de 
exercícios de Pina Bausch. Parti do princípio que vocês já são 
pessoas com experiência e que não vos ia custar muito entrar 
na cena do clown. Foi essa a minha ideia. Compreendo que 
depois de um dia inteiro de trabalho com técnicas mais 
energéticas, yoga, kung-fu, viewpoints, escuta e depois Pina 
Bausch se torna difícil, já que a música é muito intensa, 
profunda e de repente chegar ao clown e fazer com ele uma 
coreografia, é demasiado exigente e cansativo. Consigo 
perceber plenamente isso.” 
1.3. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADE DE REGISTO 
Prática 
a) Abeturas e 
reverberações 
“- Então, mais tempo de grounding?(…) 
 
“- Eu não sei, talvez o teu objetivo, desculpa não sei se tinhas 
acabado, fosse termos essa experiência?” 
 
“- E do clown, da Pina Bausch?” 
   
“- Foi rápido de mais a passagem para clown e a passagem 
para Pina Bausch?”  
 
“- Mas sentiste que foi rápido?” 
b) Atitudes  
“- Enretanto ela acabou muito bem. 
Soraia– Sim, depois eu queria entrar, mas eu estava stressada 
e depois desleixei-me. Não sei o que vou fazer, mas esse jogo 
que fizemos era agradável, se calhar devíamo-lo ter feito 
antes. Esses saltinhos…, deixam a pessoa… Porque eu senti 
que estávamos num registo muito… Ainda por cima com Pina 
Bausch e tudo… Aquela coisa de atenção… 
 
“Paulo- Depois a seguir o que é que vais fazer? 
c) Excessos 
“- Então pensas que vais ficar famosa quando terminares esta 
formação? Vais ficar uma estrela de Hollywood, palhaça? 
d) Sentimentos e emoções 
“Carla- Eu gostei da progressão, gostei de termos começado 
com yoga para centrar, equilibrar, depois o kung-fu bastante 
energético e por fim os viewpoints. Para mim foi uma 
novidade e gostei imenso de todo o trabalho de escuta, 
espacial e de grupo, achei particularmente importante. Como 
intérpretes vamos fazer esses exercícios a vida toda, 
descobrindo sempre mais e é quase mágico ver de fora como 
tudo isto realmente acontece e apercebermo-nos de que, de 
facto, temos mais sentidos para além visão e ceder à tentação 
de usar a visão. Depois dessa progressão toda, eu senti falta 
de fazer mais Pina Bausch, queria fazer mais dança, pois senti 
que tudo isso foi uma espécie de aquecimento. Os viewpoints, 
yoga, kung-fu parecia que era aquecimento e para ficar mais 
completo devia-se aprofundar a dança, o clown.”  
 
“Soraia- Fica aquela vontade de continuar. Eu também senti 
muito isso durante o aquecimento e agora sinto vontade de 
construir realmente esse personagem, de começar a unir as 
pecinhas.” 
 
“Soraia - Eu estou curiosa.” 
 
“Paulo- Para mim é sempre bom termos vários estados de 
espírito diferentes. Isso é intenso. Solta-me, e eu não sou 
nada ligado ao teatro, sinto-me completamente à vontade. 
Vivi neste dia situações diferentes e isso é muito bom.” 
 
“Heloise- (…) sentir mais o momento e com um pouco mais de 
silêncio começar o yoga.” 
 
“- Sentias que era mais como uma obrigação de que uma 
coisa natural. A sequência de movimentos intercalar: agora 
tenho de fazer mais um, depois tenho de trocar de posição.” 
 
“Heloise– Talvez, porque não tenho muita experiência com 
esta formação. Para mim é verdadeiramente muito rápido 
para sentir, de ter o foco dentro, e o grounding um pouco 
mais extenso. (…)” 
 
“- (…) Eu sinto que isso é…” 
 
“- Eu adorei e acho que está no bom caminho. 
Carla– Eu também e é por isso que eu digo que é espetacular. 
Para não perdermos, para não ficarmos com estas lacunas, eu 
gostava mesmo de sentir, no fim do workshop, que houve 
aqui um percurso, que houve aqui um ciclo.  
- Claro, para não ser uma cena em vão.”  
 
“Heloise- (…) As outras coisas gostei, foi diferente, o yoga e 
depois o kung-fu, mas para mim era bom entrarmos no que 
fazemos e continuarmos com isso. Também gostei do kung-fu 
seguido dos viewpoints, o que é bom para o palhaço ou 
palhaça. Estas coisas são muito boas para … a técnica 
também. E depois Pina Bausch, dança. Pensei que no princípio 
iríamos fazer todos juntos um exercício com palhaço, para 
entrar neste. Da coreografia ao palhaço e o exercício com as 
emoções foram exercícios muito avançados para entrar. 
Trabalhámos muito com o corpo e de repente com as 
emoções. Por isso pensei que neste ponto do currículo de 
clown talvez um outro exercício fosse melhor, como um jogo 
de palhaço similar ao que já fizemos. Neste ponto creio que 
podia ser um pouco diferente, pois o exercício de emoções é 
talvez melhor para o segundo dia ou…” 
e) Posturas 
“Soraia– Especificamente não, ou são personagens ou (…).” 
 
“Vagner- Não sei, aprender um bocadinho mais. Descobrir 
algo. Talvez descobrir o meu personagem.”  
 
“-Aumentar os fluxos energéticos e (…).” 
 
“Carla– O cerne do trabalho.”  
 
“- Porque o que nos interessa no kung-fu é aquele fluxo 
energético a subir, é aquele aumento de energia 
cardiovascular que  o nosso corpo adquire com aqueles 
exercícios, enquanto que  a coreografia fazemos uma, duas 
vezes, três no máximo.” 
  
“Carla- Não sei se percebi a pergunta. Queres saber se já 
fizemos formação nesta mescla de diferentes disciplinas 
artísticas para construir um personagem?”  
 
“Soraia- Essa construção do personagem híbrido também é 
livre, que me interessa particularmente, pois gosto de 
misturar linguagens.”  
 
“Carla- Mmm… Acho que não tenho nada de novo para 
acrescentar. Misturar linguagens.”  
 
“Paulo- A expectativa é soltar um pouco mais a minha 
essência. Eu nunca fiz teatro, por isso tudo que vier é 
espetacular.” 
 




“- (…) A indecisão fica a dormir, vai de férias e fica a certeza 
de que se eu ponho o punho assim, pus, se ponho o braço 
assim, ponho o braço assim, e admiti-lo em vez de ficar na 
indecisão. Porque as indecisões levam às repetições. Ficamos 
ali uma hora numa coreografia que até nem tem assim tanta 
importância nesta formação, aquilo que nos interessa mesmo, 
interessa-nos mais de verdade a coreografia da Pina Bausch. A 
esquerda e a direita dessa coreografia do que propriamente 
saber a coreografia do kung-fu. (…) “ 
 
“- Não fazer tanto a coreografia de kung-fu, porque não é tão 
importante, mas fazer com direção e foco, power.” 
 
 - E fazer aquele pum pum pum pum pum pum, ritmo.” 
- Dança-teatro e clown.” 
 
“- Não, temos exercícios de dança e temos as coreografias.” 
 
“Carla- Eu pessoalmente gostava de fazer as coreografias de 
dança, Pina Bausch é por isso que estou aqui e depois 
fazermos essa fusão com o clown.”  
 
“- Para começar mesmo às nove e meia, já com máquinas e 
tudo no sítio. 
Soraia- Confesso, custou-me, porque acordo todos os dias às 
sete e meia.” 
 
“- (…) Amanhã faremos um exercício mais aberto de 
viewpoints e entraremos depois no processo da personagem 
que será na mesma com os viewpoints.” 
 
“Soraia- Ora aí está, este salto pode jogar a favor ou contra, 
depende.” 
 
“ - (…) Fundamental. A questão foi o tempo.” 
 
“Carla- Para não ficar as cenas no ar.”  
 
“Paulo– Acho que está lá, mas faltou a transição.” 
 
“Paulo- Foi de facto rápido, mas há pessoas que se sentem 
mais à vontade, outras sentem-se menos. Outros elementos, 
outros exercícios, vêm sempre também.” 
 
“Paulo-  Percebi o ponto de vista da Carla. Eu por acaso tive 
uma ideia e como foi naquele momento só tentei fazer rir. Sei 
que não é aquele clown… Saiu alguma coisa, foi uma ideia.” 
f) Sensações 
“Carla- (…) Ficou a sensação de tudo um bocadinho no ar, 
para mim, e ainda estou à espera de ver como é que tudo isto 
se vai unir.” 
g) Perceções 
 Soraia- Às vezes pode jogar contra, outras vezes a favor. 
Porque não sei ao certo o que vou fazer. 
Carla– Pois, pois.”  
 
Vagner– Sim, se calhar faltou só ali aquele bocadinho. Para 
diluir umas partes. Mas acho que houve momentos 
admiráveis, houve uma progressão interessante e acho que 
nasceram algumas ideias interessantes. Apesar de ter sido um 
pouco de aquecimento para o caminho que se vai fazer.” 
 
“Paulo- Gostei muito de fazer diferentes exercícios, como o 
yoga e kung-fu. Depois de os fazeres, o estado de espirito cá 
dentro é completamente diferente, é quase o oposto. Um é 
um guerreiro e o outro também, mas é todo shanty. E pelo o 
que eu senti era um pouco isso que querias fazer, ou seja, 
encaixar vários estados de espírito cá dentro.” 
1.4. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Formador 
a) Pesquisa viva 
“- Se calhar foi mal pensado. A sala do Clown Lab é mais 
pequenina e para filmar é mais problemático por causa do 
ângulo da máquina e foi por isso que optei pela sala do 
Balleteatro que à partida são salas grandes. Mas se eu tiver 
que repetir esta formação, vale mais ter uma sala um pouco 
mais pequena para que possa lá ficar desde as nove até à 
meia noite.” 
b) Experiências 
“- Já tinham feito um trabalho deste género, construção de 
personagem híbrida?” 
 
“E foi de construção de personagem?” 
 
“- Já tiveram uma formação deste género, assim de hibridez, 




“Paulo- Fiz uma vez uma formação com o Janela durante uma 
hora e fiz outra com base na técnica de teatro. Também era 
assim compacto.” 
 
“Heloise- Igual a este nunca fiz.” 
 
“Carla- Personagens híbridas não. Na escola de teatro físico 
fazíamos um exercício de cada vez, uma técnica de cada vez. 
Agora, eu fiquei em dúvida por causa da resposta dele, 
porque também tenho formação em teatro, mas quanto a 
essa questão da construção de um personagem…”  
 
“Heloise- (…) Gosto da combinação de kung-fu!” 
 
“Soraia- Relativamente à pergunta anterior, houve uma vez 
que fiz uma que tinha a ver com a dança butô. Era deste 
género, misturava técnicas. Era o método Suzuky para o ator. 
Então era butô e tínhamos de fazer um texto. 
-Suzuky com butô? 
 Soraia- Método Suzuky para o ator que acabava por usar 
muitos elementos da dança butô para teatro ou 
interpretação. Isso era muito interessante. Lembrei-me agora, 
por estares a falar de butô. 
- Suzuky é muito power! Trabalha como muita energia. Eu fiz 
Suzuky com viewpoints. 
 Soraia- Sim, era muito power. Era muito agradável, mas ia 
muito pelo lado do butô. 
- Mesmo? 
Soraia- Sim, era interessante porque tínhamos que chegar ao 
texto e veres o lado mais extremo para depois entrares nele e 
era um texto do Zoolic Cristovão. 
- Ok, e o butô também fazia parte dessa formação, ou 
transportaste isso para ti? 
 Soraia- Não, não, o butô fazia parte. Chamava-se método 
Suzuky para o ator, era um método novo. A formação decorre 
durante meses.  
- E tu depois é que adaptaste, sentiste essa ligação com o 
butô? 
 Soraia- Não, eles é que tinham essa ligação, eles é que 
fizeram. Nós também utilizávamos exercícios de butô. Era 
teatro físico. 
- E era semelhante ao que se passou aqui? Vocês trabalhavam 
em separado e depois tentavam juntar? 
 Soraia- Sim, no final juntávamos. Ou seja, havia exercícios 
físicos bastante intensivos e depois havia também exercícios 
só de texto. No final, quando tu já estavas num ponto físico 
muito extremo, muito fraco, às vezes, as vozes desapareciam. 
- E o butô? 
 Soraia- Interessante. 
- E o butô vinha no fim de tudo? 
Soraia- Não, o butô era um exercício. 
- O butô era um exercício físico? 
Soraia- Exato. 
- Era Suzuky, butô e texto? 
Soraia- Este método Suzuky, supostamente, implicava butô. 
- Ah, ok! É que meu não, o meu Suzuky era uma coisa que não 
tinha nada a ver com butô. 
 Soraia- Pois… 
- Quer dizer, a nível energético, Suzuky tem a ver com artes 
performativas, mas nem sequer abordamos butô. 
Soraia- Eu achei que fazia parte. 
- Ok, isso foi aonde? 
 Soraia- Foi na Argentina.” 
 
“Vagner- Tentar encaixar a coreografia, foi um bocadinho 
mais a sério. Andamos todos ali a tentar memorizar os passos. 
De repente tac! 
Risos geral 
Soraia- Pois. 
Vagner- É aquela coisa. Também já tinha assim outra ideia do 
que poderia acontecer lá no meio, do que posso fazer, mas…” 
 
“Carla- Para mim, o defeito é ter tido muitas formações de 
clown, logo há muitas abordagens ao clown e depois de 
termos tido diferentes abordagens artísticas, de repente não 
fazia a mínima ideia do que é que tu querias. Mas podemos 
avançar” 
  
“Heloise- As Asanas, sim. Fizemos em dois tempos, inspirar e 
expirar, e algumas vezes pensei: “ ah ok, eu tenho que mudar 
outra vez”. Não estava segura, porque ainda não tinha sentido 
o que tinha feito, logo tive de continuar. Era pouco, mas não 
estou segura se era só o meu tempo.” 
 
“Paulo- Mas se calhar vamos fazer a mesma coisa que fizemos 
hoje, as danças é isto do butô.” 
 
“- Que é isso, aprendemos aquela pequenina sequência da 
Pina Bausch.” 
 
“Carla- Começando mesmo às nove e meia.  
- Se vocês conseguissem chegar mais cedo era ótimo. Vocês 
não conseguem chegar às nove, para começar às nove e 
meia? Mas não é chegar às nove e meia para começar às dez.” 
 
“- Hoje os viewpoints foram um bocadinho mais pesados, 
porque  cada viewpoint é  específico.” 
 
“(…) Já vais estar com energia se ele for feito com vontade e 
direção. Posso garantir-vos que essa sensação funciona 
igualmente a nível energético e é isso que nos interessa.” 
 
“Paulo- Não, era só técnica de teatro.” 
 
“Carla- A mim custou-me sabem porquê? Porque ela ressona 
imenso e eu não conseguia dormir. Depois era ela a ressonar, 
o gato a miar…”  
 
“-Portanto, eu peço desculpa também pelo balleteatro. 
Porque eu tinha marcado até às dezoito e trinta. Só ontem é 




“Carla- Estou curiosa em relação ao meu personagem. Se o 
poderei usar, por exemplo, para apresentar em cabarets, ou 
não.”  
 
“- Interessa-te a escuta?  
Heloise- Sim, ganhar mais sensibilidade para o palco, como 
jogar isso e com o lugar onde estamos e somos. Escutar as 
outras pessoas, escutar a nossa própria pessoa e escutar o 
público, isso é forte. É muito interessante.” 
 
“Heloise- Eu gostei muito das diferentes partes.” 
 
“Soraia- Que nos centra, energia e escuta para depois 
construir.” 
 
“Paulo- E para o clown já tens exercícios específicos?” 
 
“- (…) Ok, mais ideias? Yoga e kung-fu um pouco mais 
concentrado, mais rápido.” 
 
“- Amanhã, no fim da manhã, antes do almoço, precisamos 
reunir para discutir e avaliar a performance e definir ideias 





TEMA 3: 2ª GRUPO DE DISCUSSÃO (GD2) 
1.1. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Arte 
a) Metáfora e 
metonímias 
“Carla- Estou mesmo curiosa com o fecho.” 
b) Conceitos 
“Soraia- Aquilo que também tínhamos falado do interior para 
fora e de fora para o exterior.” 
 
“- Uma que é clown (…).” 
1.2. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Poética 
a) Eu, o objeto e os 
outros 
“Carla- Porque a ideia da personagem é que seja clown, não é?” 
 
“Carla- Então o clown é uma abordagem, não é uma peça?” 
 
 “- O clown é o ponto de partida. Nós vamos ter já uma 
personagem ou uma pré-personagem.” 
  
“- A sessão de hoje foi ao encontro das vossas expectativas? 
Consideram que houve coisas que podiam ter sido melhoradas 
ou faltaram ideias?” 
 
“- Fala o que te apetecer.” 
 
“- Então a estrutura estava extraordinária? 
Soraia - Sim. Para depois passar também. 
 
“- Sentem os viewpoints aqui a trabalhar indiretamente?” 
 
“- E que aspetos gostariam que agora poderiam ser melhorados, 
na parte da tarde? Algumas ideias que se possam aproveitar?” 
 
“Soraia- Para mim foi produtivo. Foi bom. Foi importante ter 




“Vagner- Exatamente. Não, eu acho que não.” 
 
“Carla- Sim. Completamente.” 
 
“Carla- (…) acho que está muito rico devido a essas duas 
comunhões. (…)” 
 
“Carla- E também acho que depois do dia de ontem é que 
realmente as coisas fluíram desta forma (…).” 
 
“Carla- Sim, sim. 
- Também é essa a expectativa.” 
 




“Ok. Então começamos. Gracias.” 
 
“- E a nível dos exercícios, acham que respeitam a dança? Na 
parte mais coreográfica podíamos ter feito exercícios, outros 
exercícios que talvez tivessem mais ligação com as coreografias?” 
 
“Carla- (…) por um lado buscar esta sensibilidade e esta 
profundidade que a dança tem e até este tipo de dança da Pina 
Bausch, por exemplo. Mas depois com as outras abordagens 
como é que agora vamos por isso no clown?” 
 
“Carla- Como é que vamos construir a personagem pegando em 
todas estas valências? E como é que fazemos dela um clown?” 
 
“- (…) o clown vai tentar imitar as coreografias, vai resolver, entre 
aspas, à maneira dele e vamos ter uma pré-personagem ou uma 
personagem. Mas depois os viewpoints vêm reconstruir ou 
remodelar esta personagem para um resultado final que não tem 
que, necessariamente, ser clown.” 
 
“(…) e outra que é livre e que é qualquer coisa que pode surgir.” 
 
“- (…) Pode ser dança.” 
1.3. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Prática 
a) Aberturas e 
reverberações 
“- Em relação a este trabalho de escuta, mais respetivamente em 
relação ao nível de consciência cinestésica, sentem que há uma 
evolução desde ontem pela manhã? Pensam que é uma ajuda 
para o vosso trabalho enquanto profissionais ou para a vida 
pessoal? E estes coreógrafos que nós trabalhamos, sentem que 
também há uma conexão com a consciência cinestésica, com a 
escuta, ou estão mal colocados?” 
 
“Carla- (…) Acho que sim. Dos vários aspetos do que é a escuta. 
Tanto a nível mais emocional, Pina Bausch e butô, como um nível 
mais carnal que é Alain Platel.” 
b) Posturas 
“Carla- Por isso é que estou aqui também.” 
 
“- A personagem final não.” 
 
“- O que eu tinha projetado para esta tarde era fazer o clown, ou 
seja, (…)” 
 
“- Se quisermos pegar só neste trabalho do clown e ficar com 
esta personagem, nós podemos. Podemos perfeitamente ter 
uma performance para trabalhar.”  
 
“Carla– Depois cada um vai compor.” 
 
“Soraia- Que pode ter algum lado.” 
 
“ - Pode ter algum lado.” 
 
“- (…) Ahhhh, têm vontade de avançar diretamente para 
exercícios fortes? (…).” 
 
“- (…) Com ritmo, sim?” 
 
“- Uma introdução, sim?” 
 
“Heloise- Fazer um pouco grounding.” 
 
Carla- Depois o Platel, uma componente completamente 
diferente, muito mais física, mas muito mais.”  
c) Excessos “ (…) condicionador.” 
d) Sentimentos e 
emoções 
 “Carla- (…) pois ser sensível também é ser terreno e sentir a 
pele, os ossos e o corpo.” 
 
“Carla- Sim, acho que a escuta já existia quando nós estávamos a 
sentir, porque tu já estavas a dizer. Foi imediato. Não sei 
explicar.” 
 
“Carla- Eu senti que estava bem conectado (…).” 
1.4. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Formador a) Pesquisa Viva 
“- Na minha perspetiva o butô é mais interno, a Pina Bausch um 
bocadinho mais exterior, nota-se um bocadinho mais a influência 
do interior e o Platel mais exterior. Acho uma progressão, mas 
nenhum deles deixa de ter este fator da escuta e da consciência 
cinestésica.” 
 “- Talvez na personagem.”  
b) Experiências 
“Carla- Queres que a gente repita, resumidamente, o que se 
disse sobre as experiências?”  
 
“Soraia- Foi espetacular ter começado toda a parte da dança com 
butô, porque assim parece que algo nos foca e que nos trás. Faz-
nos mais presentes.” 
 
 “Carla- (…) Estávamos a recriar, por exemplo quando foi o Platel, 
aquela loucura, aquele experimentar.” 
 
“Paulo– Foi fácil entrar na onda.” 
 
“Carla– Acho que foi bem introduzido, porque me apercebi que 
em todas as coreografias estávamos, ou pelo menos eu estava, a 
sentir imenso.” 
 
- Foi bem lubrificado, não foi a frio. 
Carla– Não, ficou bem. 
- Sem dores.” 
 
“Carla- Eu acho que está particularmente interessante nesse 
sentido, porque vai buscar vários aspetos do que é a escuta, do 
que é a sensibilidade e do que é estar vivo (…)” 
 
“Carla- Às vezes há disciplinas ou workshops ou tendências que 
desequilibram muito. Ou é muito sensível por um lado ou é 
muito só terreno e pouco sensível, pouco subtil e esta vai buscar 
as duas vertentes.” 
 
“Soraia- (…) Trabalhar esses diferentes níveis. Isso é bom, 
interessante.” 
 
“Carla- Que isso é uma questão minha e que eu também não 
consegui resolver.”  
 
“- Fazer um pouco mais lento para não ser tão forte como ontem, 
ahh?” 
 
 “- Talvez as outras pessoas nem saibam que isto existe.” 
 
“VAGNER - Sim, eu acho que é sempre bom, quer a nível 
profissional quer pessoal. Ganha-se o sentido de escuta, 
sensibilidade, o que é bom. Reaprendemos.” 
Experiências 
“Carla- Eu gostei. Foi um aquecimento um pouco mais curto e 
depois aprofundar. Aquelas três sessões de ver o vídeo, fazer a 
coreografia, ver o vídeo, fazer coreografia iam dando imputs 
diferentes. E a experiência do butô foi… Foi muito forte, muito 
profundo, mesmo.” 
 
“Filomena- Considerei a sessão estruturada: princípio, meio e 
fim.” 
 
“Soraia- Para depois passar também.”  
 
“Soraia- Há sempre uma evolução à medida que vamos 
trabalhando. É intensiva. Algo que vai crescendo. Principalmente 
o facto de estar a trabalhar várias técnicas ao mesmo tempo. É 
mesmo isso que a C tinha dito, o que recebemos das diferentes 
coreografias.” 
 
“(…) para mergulharmos nas três abordagens diferentes.” 
 
“Carla- Para mim aquilo que é mesmo importante, ou aquilo que 
pelo menos eu vim aqui procurar é essa ponte para o clown e de 
como é que nós pegamos nesta coisa.” 
 
“- Depois ainda temos que aprofundar um pouco mais as 
características e para também dar a possibilidade às outras 
disciplinas e áreas de ganharem vida e força. Então não tem que 
necessariamente ser clown. Pode ser, talvez, alguma coisa que 
vem de fora.”  
 
“- Sim, porque também há regras de viewpoints para ajudar nesta 
construção da personagem e no final são como duas 
personagens.” 
 
“- (…) A essência é clown porque é a primeira personagem. Este 
criou este e sem este não podemos fazer o trabalho de 
viewpoints, ok? Então é dois em um. Shampoo e (…)”  
 
“- Alguma ideia? (…) “ 
 
TEMA 4: INQUÉRITO POR QUESTIONÁRIO (IQ) 
1.1. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Artes 
a) Significados 
“A minha personagem acabou por ter um aspeto mais forte, 
social(...).” (IQ-C) 
 
“(…) daquilo que ela comunicou.” (IQ-C) 
 
“A dança-teatro é interpretar com o corpo vivo e sensível que 
expressa com movimento coreográfico.” (IQ-S) 
 
“(…) aquele que mais assume as sua humanidade e naturalidade e 
um ser que descobre e faz descobrir.” (IQ-S) 
 
“O clown, o ser humano no seu estado mais puro e honesto, como 
tal, todas estas disciplinas apenas podem enriquecer o trabalho do 
personagem – clown, performer.” (IQ-S) 
b) Conceitos 
“ (…) viewpoints (…)” (IQ) 
 
“ (…) dança-teatro (…)” (IQ) 
1.2. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Prática 
a) Eu, o objeto e os 
outros 
“ Como o produto sai de uma mescla de disciplinas, ele fala por si 
próprio, defende-se a si próprio. Se o aproveitarmos bem, dele 
sairão mais produtos também eles baseados nas várias disciplinas.” 
(IQ-V) 
b) Posturas 
“Thus, yoga exercises gives a big contribution to: 1. Connect the 
private person with the moment; 2. It is a good warmup not only 
for the body but also in terms of breathing, grounding and 
connecting with the true self.” (IQ-H) 
  
“O yoga porque acorda o corpo, alonga, deixa o corpo consciente, 
focado e desperta o fluxo vital e físico necessário para a vida e 
claro (…).” (IQ-S) 
  
“O yoga como introdução ao trabalho deu-nos enraizamento, 
consciência da respiração e do corpo, alongamento e aquecimento 
do corpo e harmonização interior, expansão interior e 
energização.” (IQ-C) 
 
“O kung-fu na sequência do yoga veio aumentar ainda mais o fluxo 
energético e rigor corporal e sendo uma disciplina continuou o 
trabalho que apesar de bem mais físico não era crude mas subtil e 
também harmonioso.” (IQ-C) 
 “ Senti que os exercícios de butô são muito ricos na descoberta dos 
nossos estados energéticos e emocionais e portanto uma nova 
expressividade.” (IQ-C) 
 
“ A técnica de viewpoints veio dar uma ferramenta para ampliar a 
consciência cinestésica, ou seja, da minha relação como interprete 
com o meu corpo e este no espaço, com outros corpos, e aguçou-
nos os sentidos e o estado de alerta de uma forma total, ou 
seja,aplicável a qualquer uma das disciplinas anteriores na vida. A 
personagem com todos estes imputs tem potencial para ser mais 
rico, com texturas, camadas, profundidades.” (IQ-C) 
 
 “ A dança-teatro ajudou a lidar com o tempo e topologia. Também 
senti melhor preparação para momentos mais sensíveis, 
coordenação cinestésica no palco (noção espaço/ tempo). (IQ-P) 
 
“ Os exercícios de viewpoints foram fundamentais para sentir a 
ligação intuitiva com outras pessoas no palco e trabalhar essa 
sensibilidade.”(IQ-P) 
 
´ Os exercícios de yoga preparam o corpo para maior amplitude de 
movimentos na personagem.” (IQ-P) 
 
“ O kung-fu contrasta com a “paz” do yoga e complementa este.” 
(IQ-P) 
 
“ Melhora a confiança e o lado mais agressivo, prepara o corpo e 
mente como o yoga mas para estados de espírito opostos, 
garantindo mais flexibilidade para a fisicalidade da personagem.” 
(IQ-P) 
 
“ O yoga e o kung-fu trazem o foco e a concentração necessária 
para o intérprete. Libertam a mente dos problemas mundanos 
abrindo as portas para o trabalho mais tranquilo.”(IQ-V) 
 
“ Os viewpoints trabalham a escuta e a relação com o espaço e os 
outros fatores muito importantes para qualquer clown, além de 
que alimenta a improvisação das personagens.” (IQ-V) 
 
“ Os viewpoints trabalham questões essenciais sempre presentes 
na construção de uma criação/espetáculos/personagem – as 
relações de espaço, tempo e consciência do eu com o outro.” (IQ-
S) 
 
“ A capacidade de improviso e a longa dos exercícios surpreendeu-
me!” (IQ-P) 
 
“ (…) pois este reflete os vários pontos de vista vividos ao longo do 
workshop.” (IQ-P) 
 
“ (…) que veio da dança (…)” (IQ-C) 
 
“ A dança-teatro mostrou-se eficaz como ferramenta. Ponto de 
partida para a criação de uma personagem.” (IQ-V) 
 
“ As potencialidades deste laboratório são imensas.”(IQ-V) 
 
“ Acredito profundamente na transdisciplinaridade trabalhada de 
forma coesa, coerente e consciente. E o meu trabalho orienta-se 
nessa linha. Portanto para mim este laboratório faz todo o 
sentido.” (IQ-S) 
 
“ (…) para qualquer trabalho artístico (que lida com sensibilidade e 
natureza humana, portanto o corpo, o terreno que é o nosso 
corpo, não se pode negligenciar nunca e trabalhar o seu estado de 
alerta e consciente).” (IQ-S) 
 
“ (…) permitindo uma outra direção para o foco.” (IQ-S)  
 
“Os viewpoints acabam por trabalhar aquilo que está sempre 
presente mas que por vezes o performer, negligencia um pouco 
nessa consciência, sempre importante.” (IQ-S)   
 
“ A cinestesia, sobretudo é fulcral para a concentração, foco e 
orientação do trabalho individual e do grupo.” (IQ-S) 
 
“Portanto a consciência cinestésica (inclusive na 
transdisciplinaridade) tem que existir – caso contrário não se pode 
criar algo sensível, concreto, real, claro.” (IQ-S) 
 
“ E o clown é, para mim, muito físico – assim sendo, todas as 
disciplinas físicas são essenciais para a construção de um 
personagem híbrido partindo do clown, aquele mais disposto a 
arriscar e a falhar (…)” (IQ-S) 
 
“ Apesar de o saber e de praticar na minha vida profissional a 
transdisciplinaridade, poder trabalhar dessa forma intensiva nesse 
diálogo ajuda muito a classificar essa mesma comunicação e a 
perceber melhor por onde pegar para posicionar técnicas com o 
objetivo de um trabalho criativo/ performativo.” (IQ-S) 
“A personagem final é um modelo ou um ponto de partida apenas 
mais do que um resultado em si. E chegar a pontos de partida 
sólidos ou honestos é o mais importante para criar.” (IQ-S)  
 
“O final é sempre um ponto de partida até que chegue a uma 
concretização que logo será um novo ponto de partida. Seguindo 
uma linha de trabalho que flui com consciência, objetivo e 
sensibilidade ao necessário e presente.” (IQ-S) 
 
“A criação sempre tem por base a transdisciplinaridade, quanto 
mais consciente é desenvolvida seja mais rico e completo será o 
trabalho criativo/ performativo.” (IQ-S) 
 
“I think yoga is a great part for the clownwork in order to connect 
with oneself, to arrive in the here and now and to sharpen the 
sensitivity, which to my opinion is very important in clownwork.” 
(IQ-H) 
 
“kung-fu: is a great warmup of the physical body. It also is a very 
good exercise for making movements and perspectives clear.” (IQ-
H) 
 
“This part is very important for a clown, because a clown has to be 
clear with its objectives and actions when he/she enters the 
scenario. I don´t mean with this that the clown has always to 
known what he will do on stage, but when he/she makes a move 
on stage, that should be a clean on so that the audience can 
understand him/her.” (IQ-H) 
 
“La danza teatro: This aspect faster the body connection as well as 
it gives impulses for certain body- positions that might contribute 
to a character later on. With the dancing moves, one can try out 
characters with those positions. The body gets a maybe even new 
sensuality, which you never felt like this before.” (IQ-H) 
 
“Viewpoints: They are great for developing a sensitivity for the 
room/space which you are existing and for the other 
people/persons on stage and in the audience, It strengthens the 
ability of better listening oneself, the group and everything else. 
This is one very, very important aspect of being as a clown on stage 
as solo, duo, trio in any constellation. If you don´t listen, there is no 
clown. The viewpoints are therefore a very good and essential 
exercise.” (IQ-H)  
 
“ (…) recreamos vários estados de espírito.” (IQ-P) 
 
“A transdisciplinaridade existe na vida, só não estamos 
normalmente conscientes disso mas sempre existiu. E quanto mais 
desenvolvemos essa consciência e quanto mais ligamos os pontos 
mais claro e focado se vai tornando o caminho porque vamos 
sendo mais precisos e conscientes naquilo a que queremos chegar, 
podendo incorporar todas as nossas experiências profissionais e 
pessoais de forma criativa e construtiva.” (IQ-S) 
 
“ Agrada-me muito a transdisciplinaridade pois dá várias camadas 
ao personagem que não são racionais mas vivenciais.”(IQ-C) 
c) Sentimentos e 
emoções 
 
“O butô é uma dança profundamente interior e sensível, deixando-
nos num estado muito essencial, entre a vida e a morte, o jogo e o 
gelo, o sonho e a realidade. A expressividade e sensibilidade que 
experimentei tocaram-me muito.” (IQ-C) 
 
“A sequência da Pina Bausch tem um carga trágica muito forte, 
senti que muito próxima do universo de butô mas em passo mais 
na direção da expressividade exterior contato com o corpo 
dançante e já em formato artístico, uma coreografia que 
apresentámos.” (IQ-C) 
 
 “(…) e senti que foi muito bom e importante para romper as 
nossas barreiras físicas, das sensações que temos e damos aos 
outros, dos corpos que se redescobrem, o meu e o do outro, e sem 
tanta harmonização mas mais animalesco, instintivo e carnal.” (IQ-
C) 
 
“ Gostava muito de aprofundar este trabalho.” (IQ-C) 
 
“ O kung-fu vitaliza ainda mais (…)” (IQ-S) 
 
“ I fel especially that the viewpoints and the kung-fu gave me new 
impulses for my technique and sensitivity as a clown. The butô and 
dance-theatre have wicked my dance for connecting even more 
with my boby in any work. I fell more physical and intuitive at 
once.” (IQ-H) 
  
“ Para mim a sequência de Platel (companhia Le Ballet C de la B) 
veio complementar toda esta profundidade de sentimentos tão 
subtis para uma experiência bem terrena, forte e física, tanto de 
mim para com o meu corpo como com o corpo do outro (…)” (IQ-C) 
d) Sensações 
“ Como se a nossa alma estivesse a contatar com as vicissitudes do 
mundo e o corpo a reagir e interagir com elas.” (IQ-C) 
1.3. CATEGORIA SUB-CATEGORIAS UNIDADES DE REGISTO 
Formador a) Experiências 
“ Também conferem uma paz interior que facilita a concentração e 
atenção necessárias para o improviso.” (IQ-P) 
 
“ Sendo a 1ª experiência do género, surpreendeu-me a facilidade 
ganha na criação de histórias e personagem.” (IQ-P) 
 
“ Estes exercícios contribuíram para mais noção do corpo e dos 
movimentos que posso executar.” (IQ-P) 
 
“ Creio que ao fazer exercícios variados, oriundos de disciplinas tão 
diferentes (…)” (IQ-P) 
 
“ Durante o dia ao vivencia-los vamos passando por diferentes 
perspetivas da vida e nesse sentido a personagem criada reflete 
essas várias vivências enriquecendo o seu caráter.” (IQ-P) 
 
“ Da dança tivemos o contributo da sequência da coreografia de 
“Café Müller” da Pina Bausch, butô e Companhia C de las B.” (IQ-C) 
 
“ Neste laboratório experimentei aspetos do clown que procurava: 
a poesia, a profundidade, sensibilidade, o trágico e a dança no (…)” 
(IQ-C) 
 
“ Uma criança grávida que quer dançar.” (IQ-C) 
 
“ Foi ótimo perceber que as disciplinas se interligam todas e a 
personagem sai de uma mescla de todas elas.” (IQ-V) 
 
“ Descobri coisas novas em mim, coisas que ainda não tinha 
pensado nelas, apesar de saírem naturalmente.” (IQ-V) 
 
“ Ajudou-me a clarificar em relação à fusão principalmente da 
dança com o clown, uma linha de trabalho que me interessa 
especialmente descobrir e envolver-me.” (IQ-S) 
 
“ O facto de trabalhar intensivamente várias técnicas permitiu-me 
uma maior compreensão da complementaridade que realmente 
existem entre todas.” (IQ-S) 
 
“ Desenvolvi sobretudo competências a nível de cinestesia de 
disciplinas.” (IQ-S) 
 
“ I learned to sharpen my steps and actions when I am on stage.” 
(IQ-H) 
 
“ I want to do a dancing-clown number and I think with what I 
learned in Hugo´s workshop. I am able to do it (you find my 
reasons in a and b).” (IQ-H) 
 
“ Foi muito importante para sentir como responder a um estímulo 
externo em palco (música) e recriar sentimentos na 
personagem.”(IQ-P) 
 
“ (…) de movimentos, tempos, duração e possibilidades de os 
encaixar dentro do palco, crescerem.” (IQ-P) 
 
“ Desapareceu a ansiedade e “medo” associados por vezes à 
exposição a outras pessoas.” (IQ-P) 
 






       ANEXO VII: Trailer do laboratório de criação “Construção de uma     
        personagem híbrida que emerge do clown” 
